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Geleitwort

Die Trédne, halb,

die scharfere Linse, beweglich,
holt dir die Bilder.

Paul Celan: Ein Auge, offen

Bereits ein fliichtiger Blick auf aktuelle Medienformen macht deutlich, dass es
sich bei unserer gegenwartigen Medienkultur um eine dezidiert visuelle Kultur
handelt und dass also die Frage nach der Materialitit, Semiotik und Asthetik von
Bildmedien fiir die Medien- und Kommunikationswissenschaft, die Kognitions-
wissenschaft sowie fiir angrenzende literatur-, kultur- und sozialwissenschaftli-
che Forschungen mit Medienbezug von zentraler Bedeutung ist. Mindestens im
deutschsprachigen Raum findet sich an dieser interdisziplindren Schnittstelle
kein wirkmachtigerer Medienphilosoph als Klaus Sachs-Hombach, dessen Bedeu-
tung fiir die internationale Theoriebildung erst jiingst mit Blick auf den anglo-
amerikanischen Kontext herausgestrichen worden ist (vgl. Wilde 2021). Fiir die
Bildwissenschaft, die er nicht in Kunstgeschichte oder Asthetik verortet, sondern
ihrem Anspruch nach als philosophisch fundiertes, dabei aber dezidiert interdis-
ziplindr ausgerichtetes Projekt konfiguriert, kann Sachs-Hombach im wahrsten
Foucault’schen Sinne als ein Diskursivitdtsbegriinder gelten. Leidenschaftlich
vertritt er seit Jahrzehnten mit oberbergischer Sturheit einen wahrnehmungstheo-
retisch profilierten und semiotisch geschirften Bildbegriff gegen die Gebildeten
unter dessen Verdchter*innen.

Nach einem Studium der Philosophie, Psychologie und Germanistik ist
Sachs-Hombach 1990 mit einer Dissertation iiber die Philosophische Psycho-
logie im 19. Jahrhundert: Entstehung und Problemgeschichte (1993) an der West-
falischen Wilhelms-Universitdt Miinster promoviert worden, mit der er systema-
tische Interventionen in der Psychologiegeschichte vornimmt. Es folgten lange,
immer wieder durch Auslandsaufenthalte unterbrochene Jahre als Oberassistent
am Institut fiir Simulation und Graphik der Universitdt Magdeburg, in denen
der Philosoph vom Begriff zwar nicht aufs Bild, jedoch eben auf den Bildbegriff
wechselte. Einen Meilenstein seines Denkens markiert dementsprechend die an
der Universitat Magdeburg eingereichte philosophische Habilitationsschrift Das
Bild als kommunikatives Medium: Elemente einer allgemeinen Bildwissenschaft
(2003, 4. Auflage 2021), deren grundlegende Perspektive Sachs-Hombach ab
2007 auf einer Professur fiir Philosophie mit dem Schwerpunkt Kognitionswis-
senschaften an der Technischen Universitdt Chemnitz und ab 2011 auf einer Pro-
fessur fiir Medienwissenschaft mit dem Schwerpunkt Medieninnovation/Medi-
enwandel an der Eberhard Karls Universitét Tiibingen mit Blick auf multimodale

@ Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
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und digitale Medienformen kontinuierlich weiterentwickelt hat (vgl. z. B. Jung
et al. 2021; Sachs-Hombach 2016; Sachs-Hombach et al. 2018; Sachs-Hombach
und Thon 2015, 2019). Auch die jahrzehntelange Zusammenarbeit des Medien-
philosophen mit dem Kélner Verleger Herbert von Halem hat dieser Forschung
ein ganz eigenes Gesicht gegeben — und nicht zuletzt durch den mit von Halems
klassischem Buchdesign einhergehenden Wiedererkennungswert zum grofien
Gewicht der Bildwissenschaft beigetragen.

Der umfassende Erfolg der Bildwissenschaft und ihre zentrale Rolle bei der
Erforschung von Bildphdnomenen ist dabei freilich ebenfalls das Ergebnis von
Sachs-Hombachs internationaler Orientierung. Diese beginnt mit einem Postdoc-
Stipendium der Deutschen Forschungsgemeinschaft mit Aufenthalten in Oxford
sowie der zweijdhrigen Zusammenarbeit mit Ned Block am Massachusetts Insti-
tute of Technology und fiihrt zu den regelméafigen Aufenthalten an der University
of North Carolina at Chapel Hill wahrend der vergangenen Jahre. Ein fiir den vor-
liegenden Zusammenhang nicht weniger wichtiger Aspekt von Sachs-Hombachs
internationalem Wirken findet sich aber auch in seinen friih begonnenen und
in verschiedenen Konstellationen wie der von ihm gegriindeten Gesellschaft
fiir interdisziplindre Bildwissenschaft, der Online-Zeitschrift IMAGE oder dem
DFG-Netzwerk Bildphilosophie fortgesetzten Erfolgen, die Bildwissenschaft als
genuin interdisziplindres Forschungsfeld zu etablieren. Die Nachhaltigkeit dieser
Vernetzung, die bei Sachs-Hombach stets eine intensive persénliche Begegnung
mit denjenigen Menschen bedeutet, welche die Knoten im Netzwerk bilden,
dokumentiert nicht zuletzt die beeindruckende Anzahl von ihm herausgegebe-
ner Sammelbande (vgl. z. B. Netzwerk Bildphilosophie 2014; Rimmele et al. 2014;
Sachs-Hombach 2004, 2005a, 2005b, 2006, 2009; Sachs-Hombach und Schirra
2013; Sachs-Hombach und Totzke 2011).

In seiner Medienphilosophie lotet Sachs-Hombach das Bild bzw. den Bild-
begriff nicht nur in dessen systematischen Dimensionen aus. In jiingster Zeit ver-
folgt er vielmehr zunehmend dsthetische und ethische Aspekte des Medienwan-
dels und der modernen Bildkultur. Diese Probleme entwickelt er in Arbeiten zur
Filmtheorie, zur modernen Kunst, zur virtuellen Realitit, zu den Game Studies
oder zur politischen Dimension neuer Medien. Dabei prigt seine Glaubenssétze
eine Ernsthaftigkeit, die seine Haltung als Mensch und Forscher ausmacht. Denn
nie geht es Sachs-Hombach um blofie Themen, sondern stets um die tieferen
philosophischen Probleme, vor die sowohl Bildbegriff als auch Bildverwendung
fithren. Angemessenheit — aptum — kennzeichnet dabei vor allem seine Bestim-
mung des Verhdltnisses von Philosophie und Wissenschaft; eine kategoriale
Differenzierung, auf die er grofen Wert legt. Diese Verbindung von begrifflicher
Reflexion und mitunter sogar empirischer Forschung behauptet Sachs-Hombach
vor allen modischen Trends und schicken Mand&vern in seinem unverkennbaren
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Denkstil. Denn Sachs-Hombach liebt Begriffe. Dahinter steht seine ethisch
begriindete Uberzeugung, dass vor allem die Fragen, die sich um den Menschen,
sein Sein in der Welt und sein Nachdenken dariiber drehen, ohne Verschrankung
philosophischer und wissenschaftlicher Rationalitdt nicht beantwortet werden
konnen. Beiden ist daher eine Begrenzung ihrer Geltungsanspriiche geboten: Phi-
losophische Rationalitét verliert ihre Relevanz, insofern sie sich nicht an wissen-
schaftlichen Theorien und Begrifflichkeiten misst, wahrend wissenschaftliche
Rationalitdt ohne philosophische Reflexion die ,grofien‘ Fragen aus dem Blick
verliert.

Immer wieder machte und macht sich Sachs-Hombach aber auch neugierig
auf, um benachbarte Gebiete zu erkunden und in der ihm eigenen vorsichtigen,
auf Begriffe vertrauenden Reflexion zu vermessen. Dabei leitet ihn ein geradezu
existenzielles Interesse an den aufeinander bezogenen Problemen des Verstehens
und der Verstindigung (vgl. Sachs-Hombach 2016). So geht er — nicht zuletzt vor
dem Hintergrund seines eigenen politischen Engagements — der grofien Frage
nach dem Realismusbegriff auf den Grund (vgl. Sachs-Hombach 2019) und wirft
dabei einen Blick durchs Kaleidoskop, was ihn zur medial vermittelten Wirk-
lichkeit, zu Propaganda oder Fake News fiihrt (vgl. Sachs-Hombach und Zywietz
2018). Dieses kooperative Interesse prigt ebenfalls seine Beitrdge im Tiibinger
DFG-Sonderforschungsbereich 923 ,,Bedrohte Ordnungen®, in dem er von 2015
bis 2019 das Teilprojekt ,,Mediale Reflexionen: Bedrohungskommunikation und
die US-amerikanische Ordnung nach den Anschldgen vom 11. September 2001
geleitet hat (vgl. Ossa et al. 2021). Auch dem Tiibinger DFG-Graduiertenkolleg
1808 ,,Ambiguitadt — Produktion und Rezeption“ half Sachs-Hombach durch eine
substantielle Typologie des Ambiguitédtsbegriffs auf die Spriinge (vgl. Berndt und
Sachs-Hombach 2015). Doch l4sst er sich dariiber hinaus immer wieder auf kultur-
wissenschaftliche Experimente ein, indem er etwa interdisziplinare Perspektiven
auf mediale Kriegsdarstellungen und deren Wirkung miteinander ins Gesprach
bringt (vgl. Reer et al. 2015). Ja, er bereichert sogar die dsthetische Masochismus-
forschung um eine Theorie zur Rolle des Bildes bei der Idealbildung (vgl. Sachs-
Hombach 2011). Denn eigentlich lebt und webt der ausgebildete Psychologe und
Germanist doch heimlich in Literatur und Kunst. So hat sich etwa in Tiibingen
2022 bereits das zehnte Mal das studentische Kurzfilmfestival Tiibinale gejahrt,
mit dem der engagierte akademische Lehrer seine Studierenden darin begleitet,
die Kamera in die Hand zu nehmen und dadurch nicht nur die Grenze zwischen
Theorie und Praxis, sondern mitunter sogar die Grenze zwischen Praxis und
Kunst zu iiberschreiten (vgl. https://www.tuebinale.de).

Auf die theoretische wie methodische Vielfalt von Sachs-Hombachs philoso-
phischer Forschung zu antworten, machen sich die Beitrdger*innen dieses Bandes
zur Aufgabe. Dabei folgen sie der Grundannahme, ,,dass Bilder wahrnehmungs-
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nahe Zeichen sind und ihre Erforschung nur im Verbund von semiotischen und
wahrnehmungstheoretischen Uberlegungen méglich ist“ (Sachs-Hombach 2021,
10). Die Beitrdge vermessen die Spannweite einer interdisziplindren Bildwissen-
schaft, deren Schnittmenge das Bildmedium in seinen materialen, semiotischen
und dsthetischen Dimensionen bildet. Fiir diese Vermessung werden theoretische
und methodische Ansitze aus Rhetorik, Philosophie, Psychologie, Medienwis-
senschaft, Kulturwissenschaft und Literaturwissenschaft fiir die Frage nach dem
Bildmedium produktiv gemacht, das erstens in seinen systematischen, zweitens
in seinen praktischen und drittens in seinen historischen Erscheinungsformen,
ja Auftritten beobachtet werden soll. Wie in Sachs-Hombachs eigenen Arbeiten
stehen in den Beitrdgen daher nicht nur Bilder ,an und fiir sich‘ zur Diskussion,
sondern es wird sich vielmehr der grofien Bandbreite verschiedener Bildmedien —
von Einzelbildern wie Gemalden, Fotografien oder ,gehackten‘ Straf3enschildern
iiber Bewegtbilder in Filmen, Musikvideos oder animierten GIFs bis zu interakti-
ven Bildern im Kontext von Computerspielen, VR- oder AR-Anwendungen — aus
ganz unterschiedlichen Perspektiven gendhert. Ergdnzt werden die vielfdltigen
Beitrdge zudem durch die 27 Bilder der Serie Non-Intentional Prints, die der in
Berlin lebende Kiinstler Hans Dieter Huber zwischen 2020 und 2022 fiir diesen
Band und seinen Freund Klaus Sachs-Hombach gestaltet hat.

Dass sich das wissenschaftliche Wirken Sachs-Hombachs freilich nicht in
der Etablierung von Fachgesellschaften, der Griindung von Zeitschriften, der
Einwerbung von Drittmittelprojekten, der Organisation von Konferenzen und
der Publikation einer langen Reihe von Biichern und Aufsdtzen zu bildphi-
losophischen Fragen ebenso wie zu iiber diese hinausweisenden multimodalen
und digitalen Konstellationen innerhalb der visuellen Medienkultur der Gegen-
wart erschopft, sondern auch und gerade im Aufbau langfristiger akademischer
Kooperationen und Freundschaften bestand und besteht, sei abschlief3end
nur durch den Verweis auf die zahlreichen zeitnahen Zusagen wichtiger Weg-
begleiter*innen angedeutet, die wir auf unsere vorsichtige Anfrage zur vor-
liegenden Festschrift trotz der anhaltend schwierigen Situation wahrend der
Pandemie erhalten haben. Sehr gefreut haben wir uns zudem dariiber, dass sich
die liberwiegende Mehrheit der so Angefragten unseren Bemiihungen um die
bandeinheitliche Verwendung inklusiver Sprache angeschlossen hat — was wir
insbesondere in einer Festschrift fiir eine akademische Personlichkeit, die sich
wahrend ihrer langen Laufbahn immer wieder nachdriicklich fiir ethische Wei-
chenstellungen in eine ,andere‘ Zukunft eingesetzt hat, fiir ein schénes Zeichen
halten.

In diesem Sinne also gratulieren wir Klaus Sachs-Hombach im Namen aller
Beitrdager*innen sehr herzlich zu seinem 65. Geburtstag und wiinschen ihm, dass
er in seinem Refugium auf Kreta — im Arbeitszimmer mit Blick auf das unendlich
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blaue Libysche Meer — die Biicher lesen und schreiben wird, die auf seinem Plan
stehen. Auf Kreta heif3t er nicht nur seine beiden mittlerweile erwachsenen Kinder
Rosa Hombach und Robert Hombach stets willkommen, sondern das Haus in den
Bergen wird auch fiir seine Kolleg*innen und Freund*innen in Zukunft ein Ort der
Begegnung sein, an dem der private Klaus sie fiirsorglich beherbergen und fiirst-
lich bewirten wird. Denn sein einfaches Credo lautet: Just do it!

Ziirich und Osnabriick im Herbst 2022
Frauke Berndt und Jan-Noél Thon
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Joachim Knape
Zur Theorie der Visualisierung, rhetorisch

Das grof3e Thema von Klaus Sachs-Hombach ist die Bildforschung in all ihren
Hinsichten. Dieses Thema ist Bestandteil des grof3eren, iibergeordneten Arbeits-
feldes der Apparenzforschung, Visualistik und Visual Literacy (Curtiss 1987), also
der Forschungen zum Visuellen oder Sichtbaren, mit der sich verschiedenste Dis-
ziplinen von der Physik und Psychologie iiber die Medienwissenschaft bis hin
zur Philosophie beschiftigen. In der Rhetorikforschung ist Sichtbares in der Kom-
munikation ebenfalls Gegenstand von Untersuchungen, die sich als Forschungen
zum speziellen Kommunikationsansatz der Rhetorik (dem Uberzeugungshan-
deln) vor allem auf die Erfolgsbedingungen visueller Kommunikation konzen-
trieren. Meine folgenden Uberlegungen sind Prolegomena zu einer Theorie der
Sichtbarmachung, Optifizierung oder Visualisierung als kommunikatives Faktum
aus dieser rhetorischen Sicht, die jedoch — wie sich zeigen wird — noch einige
grundsitzliche Uberlegungen erfordern.

1 Kritischer Ausgangspunkt

Ich gehe bei meinen Uberlegungen von dem ausfiihrlichen Definitionsartikel zum
Stichwort ,,Sichtbarmachung* (Balke 2012) im 2012 erschienenen Handbuch Medio-
logie aus (Bartz et al. 2012b).* Dieser Artikel kann auch als eine Art Forschungs-
bericht betrachtet werden. Er ist einerseits in seinem Umgang mit den theoreti-
schen Problemen der Sichtbarmachung ein bemerkenswertes Lehrstiick iiber den
Zustand der Theoriediskussion auf diesem Gebiet in Deutschland und gibt anderer-
seits Anlass fiir meinen Versuch einer neuen, systematischen Klarstellung.

Der Titel des genannten Handbuch-Artikels verspricht Erkenntnisse zum
Thema ,,Sichtbarmachung®, verliert dieses spezifische Thema aber schnell aus
dem Blick und fiihrt schon gleich im ersten Absatz in alle méglichen Richtun-
gen der Apparenzforschung oder Visualistik, wie die von mir hervorgehobenen
Begriffe verdeutlichen kénnen:

1 Aus theoretischer Sicht treibt dieser Buchtitel den landldufigen Medienbegriff ausweislich des
durch kein Koharenzkriterium mehr erkldrbaren Buchinhalts-Potpourris endgiiltig in die Wirrnis.
Bartz et al. 2012a sind sich dieser Problematik bewusst und wollen daher angesichts der kuriosen
Beliebigkeit der Bandbeitrédge lieber und ausdriicklich auf eine Mediendefinition verzichten. Vgl.
zu diesem terminologischen Problem Knape 2005, 17-39, und Knape 2013a, 251-269.

@ Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-002
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Das Konzept der Sichtbarmachung verleiht der durch den sogenannten iconic turn er6ff-
neten kultur- und medienwissenschaftlichen Beschaftigung mit dem Bild eine operative
Wendung. Sichtbarkeit ist keine fraglos gegebene Qualitét, die den Dingen, Personen und
Vorgdngen anhaftet, sie wird vielmehr an bestimmten Stdtten (z.B. Ateliers fiir die Kiinste,
Laboratorien fiir die Wissenschaften, statistische Biiros fiir die Politik) erzeugt und ver-
waltet. Im Zentrum der Sichtbarkeitsforschung stehen daher Instanzen und Modalitditen, die
den Prozess der Bildwerdung - seine Produktion und Zirkulation — strukturieren: Fertigkei-
ten, Apparate, Personen, Instrumente, Materialien, Techniken, institutionelle Rdume, Ver-
wertungsformen. In der Mediengeschichtsschreibung ist die Erfindung eines spezifischen
visuellen Raumes mit der Einfiihrung der alphabetischen Schrift [... sowie] des Theaters in
Verbindung gebracht worden. (Balke 2012, 253, Herv. teilweise J.K.)

In beiden Féllen geht es um einen ,,Ort“, an dem ,,exemplarisches Sichtharwerden*
stattfindet und ,,ein spezifisches Sehen eingeiibt wird, das den Zuschauer aus dem
dargestellten Geschehen herauslost [..., um] seine Aufmerksamkeit auf eine Ober-
flache“ (Balke 2012, 253, Herv. J.K.) zu konzentrieren. Nach der Lektiire dieses von
mir leicht gekiirzten Intros steht uns keineswegs deutlicher vor Augen, was die
Spezifik von Sichtbarmachung ist, denn am Anfang des Artikels ruft der Verfasser
bereits alle Gebiete der Apparenzforschung auf, die ihm untergekommen sind;
die amerikanische Forschung offenbar nicht.? Die dabei ins Feld gefiihrte rasche
Aneinanderreihung und wenig kohdsiv gemachte Mischung diverser Begriffe aus
dem sehr weiten Forschungsfeld zum Visuellen indizieren fiir sich bereits eine
gewisse Konzeptlosigkeit.

Sorgfalt und Nachdenken {iber Termini technici als wohldefinierte Fach-
begriffe ist Nachdenken iiber die Sache selbst und ihre inneren Zusammenhange.
Dies gilt insbesondere, wenn es darum geht, das ganze Begriffsfeld zum Sicht-
baren iiberhaupt erst einmal terminologisch zu strukturieren und genauer zu
bestimmen, wie es im vorliegenden Fall n6tig wire, in welchem nichts genau defi-
niert ist. Unklares Hantieren mit Wortern oder terminologische Bedenkenlosigkeit
kann da nur zur Verwirrung fiihren. Bei unklarer Theorielage, wie hier, sollten
wir uns an den differenzlogischen Ansatz des englischen Mathematikers, Logi-
kers und Psychologen George Spencer Brown halten, der in seinem beriithmten
Buch Laws of Form von 1969 die apodiktische Forderung ,,Draw a distinction”
(Spencer-Brown 1997, 3) erhoben hat. Daraus folgerte der deutsche Systemtheo-
retiker Niklas Luhmann, dass am Beginn des differenzierten, ja, eines jeden
Denkens eine Unterscheidung stehen muss. Er sagt mit Spencer Brown: ,,Mach
eine Unterscheidung, sonst geht gar nichts. Wenn du nicht bereit bist zu unter-
scheiden, passiert eben gar nichts“ (Luhmann 2008, 73; vgl. Bichle 2016, 126).

2 Ich erwdhne hier nur Smith et al. 2005.
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Brown: ,,Unterscheidung ist perfekte Be-Inhaltung* (Spencer-Brown 1997, 1). Das
Nachdenken iiber Begriffe ist in diesem Sinn, zumindest in der Theoriebildung,
ein Nachdenken iiber Sachverhaltsdifferenzen. Oder besser: In der Wissenschaft
brauchen wir differenzfahige Begriffe, die sich fiir falsifizierbare Aussagen eignen.
Selbstidentisch-tautologische oder iibergeneralisierte Begriffe machen sachliche
Differenzierungen und Spezifikationen unmoglich, etwa wenn Marshall McLuhan
in seiner beriichtigten Medien-Tautologie sagt, der Inhalt eines Mediums sei wie-
derum ein Medium usw. ad infinitum (vgl. Knape 2005, 37). Also alles Medium?

Das Intro des genannten Artikels zur ,,Sichtbarmachung® beginnt sinnvol-
lerweise, wie wir es vom Thema her erwarten, mit produktionstheoretischen
Auflerungen zum Sichtbar-Machen oder Herstellen von Sichtbarkeit. Es werden
die Produktionsstédtten der Herstellung von sichtbaren Kommunikaten genannt
(Ateliers, Laboratorien oder statistische Biiros) sowie ,,Modalititen“ und Werk-
zeuge, also ,Fertigkeiten®, ,,Apparate”, ,,Instrumente®, ,,Materialien“ und ,,Tech-
niken“ (Balke 2012, 253).

Die ebenfalls genannten ,,Personen” allerdings und die ,,Verwertungsformen*
(Balke 2012, 253) haben in dieser Reihe der Werkzeuge systematisch gesehen nichts
zu suchen. Sie geh6ren zur kommunikationstheoretischen Seite der hier in Frage
stehenden Wirklichkeitsebenen, bei der es um Interaktionsbedingungen geht, die
im Intro an verschiedenen Stellen iibergangslos unter den Begriffen ,,Instanzen®,
minstitutionelle Rdume*, ,yvisueller Raum®, ,,Theater” oder ,,Zuschauer“ (Balke
2012, 253) angesprochen werden und eigentlich auf rezeptionstheoretisches
Terrain fiihren, jedenfalls nichts mit eigentlichen produktiven Akten des Sichtbar-
Machens als solchen zu tun haben, sondern mit den Kommunikations-Settings
und dem Sichtbareswahrnehmen.

Schon ab dem zweiten Satz fiihrt der Autor mit den Wortern ,,Sichtbarkeit*
und ,,Sichtbarkeitsforschung“ (Balke 2012, 253) andere Begriffe ein, obwohl es
darum in diesem Artikel im engeren Sinn gar nicht gehen sollte, wenn wir den
Titel ernst nehmen. Bei der Sichtbarkeit/Visualitdit haben wir es namlich mit
einem Gegenstandsmerkmal des Produkts von Visualisierungen zu tun, d. h. wir
konnen das Produkt sehen. Das ist fiir sich betrachtet ein gewichtiges Thema mit
ganz eigenem theoretischen Anspruch, das hier aber ohne weiteres und uner-
klart mit der Sichtbar-Machung vermengt wird, die kein Zustand ist, sondern
ein technischer Prozess. Ich gestatte mir an dieser Stelle auf die Wortbhildung
des Deutschen im Fall von Abstrakta hinzuweisen, bei denen Suffixe wie -keit
oder -tdt (Sichtbarkeit/Visualitdit) Ausdriicke fiir genau solche Verweise auf blof3e
Zustandsmerkmale markieren.

Im Intro des genannten Artikels ist dann aber doch auch in Hinblick auf das
Produkt der Sichtbarmachung/Visualisierung vollig zu Recht von einem ,,Prozess*
bzw. einer ,,operativen Wendung* (Balke 2012, 253) in der Forschung die Rede.
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Es heif3t, im ,,Zentrum der Sichtbarkeitsforschung* stiinde der ,,Prozess der Bild-
werdung® (Balke 2012, 253). Letzteres lasst wieder aufhorchen. Dass es bei der
Sichtbarkeit oder Sichtbarmachung — wie auch immer es der Autor gerade will -
um eine ,,medienwissenschaftliche Beschiftigung mit dem Bild“ (Balke 2012, 253)
gehe, wird schon gleich im ersten Satz behauptet. Uber diese unkommentierte
Behauptung, dass das ,Bild* als ,Zentrum‘ von Visualisierungen zu gelten habe,
wird spater noch zu reden sein. Alles also Bild?

Noch bevor wir uns die Bildthese als Produktthese genauer iiberlegen kdnnen,
geht es im Intro weiter mit der Wahrnehmungstheorie und dem Thema kognitiver
Verarbeitung beim Adressaten® unter dem Stichwort ,,Sehen® (Balke 2012, 253).
Diese unsystematische, zumindest nicht plausibilisierte Vermischung von Uber-
legungen zur semiotischen und textuellen Untersuchungsebene des Visuellen auf
der einen Seite, die fiir sich genommen eine grof3e theoretische Herausforderung
darstellt und komplex genug ist, mit andererseits solchen zur physikalischen Seh-
forschung, Wahrnehmungs- und Kognitionspsychologie auf der Untersuchungs-
ebene der mentalen Verarbeitungsprozesse bei den Adressaten, wird im Artikel
nicht weiter diskutiert (vgl. Knape 2019, 20-28).

Das inhaltliche Patchwork-Verfahren setzt sich im weiteren Verlauf des Arti-
kels fort. Nach dem Intro wendet sich der Artikel ,,der philosophischen Tradition®
zu, ,,die das Bild danach befragt, ob es seinen Gegenstand addquat reprdsentiert”
und Kkritisiert dabei, dass ,,die Sichtbarkeitsforschung® sich einem ,,pikturalen
Nominalismus* verpflichtet habe und daher ,ihre Beschiftigung mit dem Bild
von der Moglichkeit einer Wesensdefinition abhéngig* (Balke 2012, 253) mache.
Es folgen Ausfiihrungen zur ,,Autonomisierung des Sehens* mit einer kleinen rhe-
torischen (wenn auch nicht als solche bezeichneten) Wendung hin zur ,,Lenkung
oder Steuerung des Sehens“ (Balke 2012, 254). In diesem (rhetorischen) Sinn wird
der ,,Sehende“ zu einem Beobachter, der ,,etwas einhalten, befolgen“ (Balke 2012,
254) mochte. Anschlieend wird tiber die Beschéftigung der ,,Sichtbarkeitsfor-
schung® mit ,Wahrheit“, ,,Trug” und ,,TAuschung* (Balke 2012, 254) gesprochen,
also mit semantischen und mit Geltungsfragen. Einen Gegensatz dazu bildet
dann jene Sichtweise, bei der ,,Bilder als Medien der Sichtbarmachung® begriffen
werden, was heif3t, ,,sie materialistisch oder physikalisch aufzufassen“ (Balke
2012, 254). Angesichts solcher Diskrepanzen empfiehlt der Autor, ,,den Begriff
,Bild*“ nicht in eine zu ,enge und univoke Bedeutung einzusperren® (Seittler
2002, 262, zitiert nach Balke 2012, 255) und mit Walter Seitter (Physik der Medien,

3 Fiir die Termini technici ,Orator', ,Adressat' und ,Kommunikator' wird im vorliegenden Beitrag
durchgehend das generische Maskulinum verwendet. Die Fachbegriffe verweisen als Abstraktio-
nen auf Funktionen, nicht auf Menschen. Vgl. dazu ausfiihrlicher Knape 2000, 33.
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2002) vier ,,Wurzeln des Bildes* (Balke 2012, 255) zu unterscheiden. Im nichsten
Absatz ist vom ,,gestischen Akt des Zeigens* (Balke 2012, 255) beim Bild die Rede,
was schliefilich in dem ,verbliiffenden‘ Seitter-Zitat kulminiert: ,, Das (relativ)
selbstandige Auftreten von Sichtbarmachung und Sichtbarkeit — das ist das Bild“
(Seiter 2002, 259, zitiert nach Balke 2012, 255). Es schlief3t sich die Kritik an einer
Kulturtheorie an, die einen ,historischen Trend“ zu ,,immer mehr Sichtbarkeit*
(Balke 2012, 255) in verschiedenen Kulturen sehen will. Dann geht es weiter mit
der ,,neueren Wissenschaftsforschung®, die sich auch mit ,wissenschaftlicher
Sichtbarmachung“ und ,wissenschaftlicher Visualisierungstechnik” (Balke
2012, 256) beschiftigt. Bruno Latour wird genannt, und es kommt zu der Feststel-
lung: ,,Unterschiedliche Regime der Reprdsentation“ durch Bilder ,treten in der
Geschichte auf* (Balke 2012, 256). Anschlieend geht es noch einmal zuriick zu
dem von Seitter ins Spiel gebrachten ,,Gestus* beim Bild als einem ,,fundamenta-
len Verfahren der Formgebung*, das schliefilich ,,Sichtbarkeit produziert” (Balke
2012, 256). ,,Der Gestus ist im Ubrigen keineswegs auf den von Seitter fiir das Bild
behaupteten Ubergang vom Zeigen zum Zeichnen angewiesen“ (Balke 2012, 256).
Das Zeigen muss nicht ins Zeichnen iibergehen, ,,wie das Beispiel der Medien-
geschichte des Zeitungsausschnitts lehrt“, bei dessen Herstellung ,,die Schere*
(Balke 2012, 256) ja so wichtig wird. Nun zur ,Zeigeleistung literarischer und
filmischer Medien“, bei denen nicht zuletzt ,,ein hoch ausdifferenziertes para-
textuelles Zeigeverhalten® (Balke 2012, 257) wichtig ist. Auch hier ist zu beden-
ken, dass ,die Eigenkorperlichkeit, Dinglichkeit oder Materialitdt des Bildes*
die ,Voraussetzung fiir seine mediale Verschaltung® ist, ,,denn das Bild als Ort
einer bestimmten Erscheinung ist seinerseits auf bestimmte Orte angewiesen, an
denen es erscheint® (Balke 2012, 257). Es schlief3t sich im nichsten Absatz ein
kurzer Abschnitt zu Ludwig Fleck an, der die semiotische bzw. mediale Ebene
verldsst und wieder auf die kognitive Verarbeitungsebene schwenkt. ,,Denkstile*
und ,kulturelle oder religiése Tatsachen“ tragen zur ,,Blickschulung“ bei, die
fiir die Deutung des ,epistemischen Bildes“ vorausgesetzt werden muss, wobei
Fleck gleichermafien die ,,Abhdngigkeit des Sichtbaren von den Instanzen und
Institutionen der Blickschulung betont* (Balke 2012, 258). Von hier aus wird dann
ein weiter Bogen zu anderen philosophischen Deutungsvorschldgen des Bildes
geschlagen. Es beginnt mit der Phdnomenologie eines Merleau-Ponty und geht
dann unter dem Stichwort des ,,epistemischen Bildes* (Balke 2012, 258) zu Fou-
cault, Deleuze und ihrer Diskurstheorie iiber. Die Frage der Gewinnung kiinst-
lerischer oder wissenschaftlicher Erkenntnisse aus dem epistemischen Bild wird
mit Blick auf Lorraine Daston, Peter Galison und Joel Snyder besprochen. Am
Ende stehen dann auch noch einige Uberlegungen zu ,,Kulturen ohne Bildwerk*
und der dort angeblich anzutreffenden ,,Abwesenheit dufierer Visualisierungen®
(Balke 2012, 262). Da sind wir am Ende der Lektiire eher verwirrt als aufgeklért.
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2 Visualisierung theoretisch gesehen

Nehmen wir das alles jedoch einmal als Ausgangspunkt fiir das Weitere, bei dem
es nun nicht um das weite Feld der Apparenzforschung geht, wie es Balke in
seinem Artikel ausgebreitet hat, und auch nicht darum, was in der Forschung
so alles geschieht, sondern um einen speziellen Theorievorschlag. Da hier nicht
der Ort fiir langere Ausfiihrungen zu einer Theorie der Theorie ist, méchte ich
als die fiir diesen Beitrag ausreichende Arbeitsdefinition lediglich vorschlagen:
Eine Theorie ist eine von den konkreten Tatsachen abstrahierende Erkldrung
der Elemente und Regulative eines Sachbereichs in ihrem Zusammenhang unter
implizitem Einbezug der n6tigen Pramissen.* Was aber ist Visualisierung fiir sich
genommen unter den Bedingungen eines strengeren Theoriedesigns? Um hier
weiterzukommen, beginne ich mit einer Definition, die sich minimalistisch auf
den theoretischen Kern bezieht:

Visualisierung ist technisch optifizierte Notation von Information in kommunikativer
Absicht.

Diese Definition weist gemaf3 klassischem Definitionsmodell die ,Notation von
Information® als Genus proximum (den naheliegenden oder iibergeordneten
Gattungsbegriff) aus und gibt als Differentia specifica das Merkmal ,technisch
optifiziert’ an, womit der Einsatz bestimmter optischer Techniken und Sicht-
barmachungsweisen durch Produzenten in Visualisierungsprozessen gemeint ist,
die sich technischer Werkzeuge aufierhalb des menschlichen Kérpers bedienen.
Schon ein Bleistift ware solch ein technisches Gerat. Semiotisch geht es also um
Zeichen-Notationen, medial um optische Technik. Damit sind in dem hier ange-
strebten spezifischen Visualisierungsmodell, theoretisch gesehen, alle jenseits
des Optischen angesiedelten Kanéle mit anderen Medialisierungsweisen (Akustik,
Haptik, Olfaktorik und Gustus) systematisch-reduktionistisch aus der theoreti-
schen Betrachtung ausgeschlossen.® Insofern kann in dem hier fokussierten, aufs
Monomodale konzentrierten theoretischen Zusammenhang auch nicht umstands-
los von multimodalen Kommunikationseinrichtungen die Rede sein,” wie etwa
oben bei Friedrich Balke vom ,Theater” (Balke 2012, 253). Der Hinweis aufs Kor-

4 Zu den sieben Theoriemerkmalen im Allgemeinen siehe auch Knape 2015, S. 9-22.

5 Unter Information werden hier Datensdtze jeglicher Art verstanden. Der Begriff Notation verall-
gemeinert den im Ursprung nur auf Schriftlichkeit bezogenen Begriff der Inskription. Siehe dazu
Knape 2019, 112. Zur philosophischen, letztlich auf Derrida zuriickfiihrenden Inskriptionstheorie
siehe die Anmerkung 138 bei Knape 2022/in Vorbereitung.

6 Was nicht heif3t, dass sie in der Praxis nicht synergetisch zusammenwirken.

7 Zur Mono- und Multimodalitédt im strengeren rhetoriktheoretischen Sinn siehe Knape 2018.
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perexterne und die ,kommunikative Absicht schlief3t Kérperinternes (Imaginatio-
nen, Fantasien usw. als neuronal bestimmbare Phinomene) aus und erklart die
Visualisierung zu einem kommunikativen (d. h. sozialen, intentional gerichteten)
Faktum im Rahmen des symbolischen Interaktionismus von Kulturen.®

Fiir ein genauer eingegrenztes, wenngleich auch nur erstes Verstandnis der
Visualisierung oder Sichtbar-Machung im terminologischen Sinn und im Unter-
schied zu anderen Aspekten der Apparenzforschung und ihrem oben deutlich
gewordenen ausgedehnten Feld reicht die genannte Definition aus. Es sind jedoch
noch Erlduterungen zu einigen Kategorien und Pramissen nétig, um die mini-
malistisch zugeschnittene Abstraktion der Kerndefinition zu plausibilisieren und
dadurch akzeptabel zu machen. Konstitutiv sind fiir das Modell zwei abstrahierte
analytische Ebenen mit Pramissen: (1) die schon genannte sozial-kulturalistische
und (2) eine technisch-materielle. Die Differenzierung beider Ebenen erlaubt uns,
eine bessere Modellierung sowie ein besseres Verstandnis der Visualisierung im
strengen Sinn. Was heif3t das?

Auf der ersten Ebene bewegen wir uns im kulturellen Raum menschlicher
Interaktion mit ihren erlernten, in den Kultur- und Kommunikationsteilnehmern
verankerten Wissensvorriten (etwa Sprachwissen, Visualisierungswissen und
natiirlich Weltwissen), mit ihren kommunikativen Werkzeugen (etwa Texten
und Medien) sowie mit den erlernten, alles ordnenden Regulativen. Was unser
Thema angeht, so fassen wir das alles kurz im Begriff der Semiotizitditsprdmisse
zusammen. Visualisierungen oder ,visual statements“ (Curtiss 1987, 4) haben
per definitionem Zeichencharakter, beruhen auf InformationsCodes mir ihren
NotationsCodes,® sind mithin semantisch und werden in der Interaktion als
Bedeutungsangebote erkannt. Anders gesagt: Visualisierungen notieren auf ganz
spezifische, ndmlich rein optische Weise Informationen und ermdoglichen es so,
diese sozial zu adpragmatisieren, also in die Kommunikation (sprich: symbolische
Interaktion) einzufiihren.'® Wenn es Visualisierungen jenseits des menschlichen
Kommunikationshorizonts geben sollte, sind sie nicht Gegenstand der Theorie.

8 Die in Hinblick auf die Medialisierung im Raum stehenden, naturwissenschaftlich zu erfor-
schenden Visualisierungsbedingungen bekommen damit in diesem rein kulturalistisch gedach-
ten Modell den Status von Hintergrundpramissen, fiir die technisch-naturwissenschaftliche Dis-
ziplinen zustédndig sind.

9 Zur Unterscheidung siehe Knape 2008, 896—897, 2022/in Vorbereitung.

10 Zur Frage ,Information gestalten' im Wissenschaftszusammenhang siehe Stapelkamp 2013,
131-270.

11 Es sei zugestanden, dass es naturwissenschaftlich gesehen Visualisierungen auch in der
Natur gibt (z. B. unter Tieren). Die wissenschaftliche Rhetorik hélt sich dafiir aber nicht fiir zu-
stdandig. Sie richtet ihr disziplindres Erkenntnisinteresse, ausgehend von ihrer Fragestellung,
allein auf kulturalistische Zusammenhénge und hier auf die empirisch beobachtbare mensch-
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Im theoretischen Modell bleiben auch die rein physikalische Opsis/das Sehen und
die mentalen Verarbeitungsvorgdnge von Wahrnehmung als Folgeoperationen als
materielle Pramissen nur im Hintergrund.

Die zweite abstrahierte Ebene ist die der Medialitit.!? Fiir die Visualisierung
kommen als Medien nur solche Einrichtungen zum Speichern und Senden von
visuellen Zeichen und Zeichenkomplexen in Betracht, deren technische Bedin-
gungen physikalisch-optisch funktionieren. Das gilt hier als technisch-materielle
Pramisse. Nur optische Medien kdnnen visuelle Notate zum Vorschein bringen.
Ein reines Horfunkmedium etwa konnte das aufgrund seiner technischen Struk-
turdeterminiertheit nicht. Das scheint banal, muss aber in all seiner theoretischen
Hirte deutlich ins Bewusstsein gehoben werden. Visuelles spricht nicht, klingt
nicht und riecht nicht. Beim Kino wurde das immer als Mangel empfunden. So
sahen wir im ersten Jahrhundert der Fotografie und spater beim Stummfilm die
technisch bedingte Reduktion auf Anwendung einiger weniger visueller Notati-
onsCodes (allein bildlicher und schriftlicher Art) sowie den Verzicht auf den Farb-
Code als Herausforderung. Fiir die Visualisierung braucht der Kommunikator also
medial-materielle Bedingungen, die die auf Basis rein visueller NotationsCodes
notierten Kommunikate (etwa durch Schrift) dem Blick des Menschen zugéng-
lich zu machen erlauben: also Licht und optisch zugéngliche Tragflichen (Papier,
Winde, Screens usw.) fiir die visuellen Notate, die die Informationen enkodieren.

Im Vordergrund (weil unter den Prdmissen der Kommunikation theoretisch
allein relevant) stehen nur Semiotizitit und Semantizitit, also die Bedingun-
gen fiir den interaktionalen Austausch von Information mittels zeichenhafter
Bedeutungsvermittler in den menschlichen Settings. Das ist der semiotische
Kernbestandteil des ansonsten sehr komplexen symbolischen Interaktionismus,
wie auch immer die Bedingungen im Konkreten sozial oder technisch-neuronal
beschaffen sein mégen. Der Begriff der Sichtbarmachung impliziert da logischer-
weise immer ein Uberfiihren von bislang unsichtbaren Informationen ins Sicht-
bare. Produktionstheoretisch gesehen lautet die Handlungsmaxime der Visua-
lisierung also: Unsichtbares sichtbar machen; oder: Was bislang nicht sichtbar
watr, soll sichtbar werden. Wie ist das zu verstehen?

Auch hier geht es wieder um eine kulturalistische Betrachtungsweise.
Gemeint ist mit der Maxime natiirlich, dass Sichtbarkeit in der sozialen Inter-
aktion erst hergestellt werden muss, damit Visualitdt von Information ein kom-
munikatives Faktum sein kann. Ich gehe an dieser Stelle zur Erlduterung auf ein
beriihmtes Fallbeispiel ein.

liche Kommunikation in Beeinflussungsprozessen. Theoretisch anschlussfihig ist da also nur,
was in diesem Sinn ein kommunikatives Faktum unter Menschen ist.
12 Fiir die Optifizierung geeignete korperexterne Medien als Zeichentrager mit Sichtbarkeit.
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Dem Astronomen Galileo Galilei gelang im Jahr 1610 ein sensationeller Coup
in der Geschichte der wissenschaftlichen Visualisierung. Bislang konnte er den
Mond als Himmelskorper nur mit bloBem Auge beobachten und gelangte so fiir
sein eigenes (!) Denken nur an wenige Daten und Information zur Beschaffenheit
der Mondoberflache. Vieles blieb fiir ihn verborgen und also unsichtbar. Nun
aber erlaubte ihm ein optisches Gerit, ein selbstgefertigtes Teleskop, das bislang
Unsichtbare fiir seinen wissenschaftlichen Blick sichtbar zu machen (vgl. Knape
2020a). Enthusiastisch schreibt er am 7. Januar 1610: ,,Keine einzige der oben
genannten Beobachtungen sieht man bzw. kann man sehen ohne ein vortreffliches
Instrument; daher diirfen wir annehmen, dass wir die ersten auf der Welt gewesen
sind, die die Himmelskorper von so Nahem und derart deutlich gesehen haben”
(zitiert nach Bredekamp 2015, 104). Was er durchs Teleskop gesehen hat, {iberfiihrt
er selbst in einem weiteren Schritt mittels eigener Zeichnung auf Papier, die fiir ihn
ein dokumentarisches Abbild, ein Simulacrum der Mondoberflachenstruktur auf
Ebene der Virtualitit der Zeichen ist.’* Das ist die inzwischen zweifach notierte
Information (erst sensorisch-mental in Galileos Korper, dann kérper-exteriorisiert
auf einem Blatt Papier medialisiert). Theoretisch gesehen sind wir hier allerdings
noch nicht auf der Ebene der kommunikativen Visualisierung im terminologischen
Sinn, wie sie die Theorie postuliert. Noch befindet sich Galileo auf der Ebene der
Informationsbeschaffung, zu der auch noch die Zeichnung gehort, die im Prozess
der Datenerhebung einen ganz bestimmten epistemischen Status hat: sie ist nur
epistemisch-visuell, noch nicht kommunikativ-visuell. Erst die Zeichnung macht
ihm selbst ndmlich bei ihrer Entstehung (mittels ,denkender Hand“'*) die physika-
lische Struktur klar, um die es als naturwissenschaftliches Datum geht (vgl. Brede-
kamp 2015). Die Zeichnung ist ein optifiziertes informationelles Datum; zwar auch
eine Notation, aber noch kein visuelles Kommunikat, kein Optifikat im Sinne der
Theorie. Der Prozess der Visualisierung im terminologischen Sinn beginnt erst, als
Galileo noch im selben Jahr 1610 beschlieft, in eine Kommunikation einzutreten,
ein Buch mit dem Titel Sternenbote/Sidereus Nuntius herauszubringen, darin seine
neuen Informationen ein drittes, viertes und fiinftes Mal als Optifikate zu notieren,
sie zu publizieren und ihnen damit den Status von Kommunikaten zu geben (vgl.
Galilei 1965).

Jede Information braucht Notation. Im Fall Galileo Galilei haben wir es tech-
nisch gesehen mit dem Phdnomen der Transnotation zu tun.” Das hier zu Grunde

13 Zum Terminus ,Simulacrum‘ (Abbild) siehe Knape 2019, 52; zum Terminus ,Dokument‘ siehe
Knape 2020b; zu Virtualitét versus Fiktionalitdt Knape 2019, 46.

14 So der Begriff bei Bredekamp 2015.

15 Zur transnotability als Textmerkmal siehe Knape 2022/in Vorbereitung.
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liegende Prinzip wurde unter Bezug auf Bruno Latour auch ,.kaskadische Inskrip-
tion“ (Nohr 2014, 83) genannt. Bei Laborergebnissen ,,kann alles, gleichgiiltig,
woher es kommt, in Diagramme und Zahlen umgewandelt werden* (Latour 2006,
287). Ludwig Jager bemerkt bei Erkldrung seiner auf solche Vorgidnge bezogenen,
begrifflich aber nur am Schriftlichen orientierten Transkriptionstheorie: ,,Wenn
Semantik grundsatzlich das Ergebnis transkriptiver Prozesse ist, ist sie notwendig
fragil, d.h. offen fiir Anschluss-Transkriptionen* (Jiger 2012, 313).1¢ Notationen
konnen aber im Rekurs auf alle Sinne (z.B. auch akustisch) und alle Zeichen-
systeme, nicht nur schriftlich, stattfinden. Daher bietet sich eher der allgemeinere
Terminus ,Transnotation‘ an.

Was bedeutet es fiir unseren Zusammenhang, dass in dem gedruckten Buch
weitere Notationen bzw. Transnotationen der Information stattfinden? Wir nahern
uns hier der von mir oben kritisch markierten Bildfrage, die uns zum theoretischen
Formatproblem fiihrt. Einen Hinweis gibt uns Horst Bredekamp 2015 bei seiner
Analyse der semiotischen Charakteristik der Textur von Galileos Sternenbote:
,»Mit seiner Mischung aus Text [gemeint ist Schrift], Zahl, Symbol und Zeichnung
[gemeint ist Bild] bildet dieses Layout eine Konstellation“ (Bredekamp 2015, 121),
die auf Galileos visuelles Format- und CodeWissen zuriickfiihrt. So wurden etwa
die Informationen seiner bei der Mondbeobachtung entstandenen ,Zeichnung’
(siehe Abb. 1) als Bild fiir die nun per Buch vorgesehene Kommunikation ,,im
Holzschnitt getreu umgesetzt“ (siehe Abb. 2) und im Layout zum ,,Zusammenspiel
mit dem Text [= Schrift]“ (Bredekamp 2015, 121) gebracht. Aber Galileo bringt als
Astronom neben dem BildnotationsCode mit bestimmten astronomischen Sym-
bolen und den mathematischen Zeichen weitere Codes ins Spiel, so dass sich ein
vielgestaltiger Optifikat-Mix ergibt."” Dazu verhilft ihm die Fiille weiterer visueller
Formate, die im kulturellen Formatwissen aller Zeiten verankert sind und folglich
gut genutzt werden kénnen.

Abb. 1: Galileo Galilei: Schema des Mondes mit vermeintlicher Atmosphare (rechts) und ein-
gezeichneten Linien hin zum Blickpunkt des irdischen Beobachters (links). Federzeichnung in
Galileos Manuskript des Sidereus Nuntius. Florenz BNFC: Ms. Gal. 48, Bl. 14". Ausschnitt.

16 Kurzer Uberblick dazu bei Zebrowska 2013, 219-220.
17 Dokumentiert bei Bredekamp 2015, 121.
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Abb. 2: Galileo Galilei: Der irdische Beobachter (mit Blickpunkt F, unten links, auf3erhalb des
Satzspiegels) blickt auf den Mond (rechts) mit vermeintlicher Atmosphére (Blick schematisch
mit zwei Verbindungslinien im Dreieck auf die Mondpunkte A und B gerichtet). Holzschnitt im
Druck von Galileo Galiei: Sidereus Nuntius. Venedig 1610, Bl. 12*. Exemplar Miinster.

Regelmaf3ig wird dieses hoch differenzierte Formatspektrum aus theoretischer
Unkenntnis einfach mit Hilfe des deutschen Plastikworts Bild nivelliert, wie wir
eingangs auch bei Balkes Artikel gesehen haben. Wir miissen das als Ausdruck
grof3er theoretischer Hilflosigkeit sehen, die die Auspragung einer differenzierten



20 —— Joachim Knape

Fachterminologie des Visuellen verhindert und dazu fiihrt, dass einfach immer
nur wieder vom Bild gesprochen wird, auch wenn ganz andere visuelle Formate
gemeint sind.™® Es ist richtig, dass wir im Deutschen einen geringen Visualitéts-
wortschatz haben und daher die Neigung besteht, alles Visualistische einfach
unter Bild zu subsumieren. Im Theoriezusammenhang dieses Beitrags jedoch
soll Bild strenger verstanden werden, ndmlich nur als ein visuelles Format unter
vielen anderen.

Die angebliche phdnomenologische Bildtheorie ist nur eine vor allem auf
die Medien der Bilder bezogene anthropologische Wahrnehmungs-Erlebnistheo-
rie.” Als Bildtheorie im eigentlichen Sinn kann nur die semiotische verstanden
werden.?® An dieses semiotisch-kulturalistisch fundierte Bildkonzept kniipft mein
Verstindnis an (Knape 2013b), das interkulturell weit verbreitet ist und durchaus
sinnvoll in eine Bilddefinition integriert werden kann. Diesem Konzept waren die
Bilderstiirmer aller Zeiten verpflichtet, also die friihmittelalterlichen christlichen
Ikonoklasten oder die der Reformation. Auch die Bilderverbote in Judentum und
Islam gehen von diesem Bildkonzept aus.

Vor diesem Hintergrund ist das Bild (als still) im terminologischen Sinn zu
definieren als ein begrenzter, geordneter, unbewegter Zeichenkomplex aus Bild-
zeichen des jeweiligen kulturellen Bildwissensraums (z. B. européisch) in kom-
munikativer Absicht. Die Semantizitit der Bildzeichen® ist der Grund fiir ihre
Tabuisierung in den genannten Religionen. Dort diirfen weder Gott noch die
Propheten mit konventionell-kodierten Bildzeichen dargestellt werden. Diese
Religionen lehnen hingegen Optifikate und visuelle Formate anderer Art (etwa
Farben, Ornamente oder Schriftnotate) bei der religiosen Raumgestaltung nicht
ab.

Was gibt es insgesamt fiir visuelle Formate mit welchen kommunikativen
Funktionen? In Anlehnung an die Visualisierungsdefinition kann man sagen:

18 Weitere Beispiele fiir die unterkomplexe ,alles irgendwie Bild‘-Behauptung unter vielen ande-
ren bei Bigg und Hennig 2009; Hef3ler und Mersch 2009; Nortmann und Wagner 2010; Ballstaedt
2012.

19 Einblick in das Konzept bei Morscheck 2014; zur Kritik am Konzept siehe Knape 2019, 94-98.
20 Erste Einblicke (denen teils mit theoretischer Vorsicht zu begegnen ist) gewdhrt Nordsieck
2014; schon zum Titel des Beitrags ist kritisch anzumerken, dass Bilder keine ,Zeichen‘ im zei-
chentheoretischen Sinn sind, sondern Zeichenkomplexe (Texte aus Bildzeichen); dazu Knape
2022/in Vorbereitung.

21 Bei denen als Besonderheit bei analogen/motivierten Zeichen die Ebene des Informations-
Codes und des NotationsCodes zusammenfallen. Dem digitalen/arbitrdren lautsprachlichen In-
formationsCode hingegen konnen je nach Konvention diverse SchriftnotationsCodes zugeordnet
werden.
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Visualisierungsformate sind Typen von Zeichen, grafischen Symbolen bzw. Kon-
figurationen oder Zeichenkomplexen (Texten) zur Sichtbarmachung von Infor-
mation. Sie unterteilen sich je nach Realitdtsstatus ihrer Informationen in zwei
Gruppen: 1. Verisimiles (Autonomvisualisierungen)? bei der Fiktionsvisualisie-
rung und 2. Simulacra (Abbildungen) bei der faktischen Referenzvisualisierung,
die realitatsdatengebunden ist. Dabei ergeben sich als Visualisierungsformate
folgende Strukturgruppen:

Bildzeichenbasierte Formate: Bild (als still picture), Movie oder Motion picture (Film, Video,
Animation usw.), Piktogramm etc.

Technobild-Formate: Visuelle Darstellungen technischer Bildgebungsverfahren (etwa in der
Medizin) etc.

Symbol- und schriftbasierte Formate: Einzelsymbole, Schrifttextur, Kryptogramm, Gebér-
dentext, Pantomime etc.

Grafische Formate: Chart (Wetterkarte, Seekarte, Landkarte topologisch oder thematisch
usw.), Tabelle, Diagramm, geometrisch-grafisches Modell (z.B. mit Wellen, Kreis- oder
Winkelkonstrukten), geometrische Projektion, Zahlengrafik, Verlaufsgrafik, Concept map,
Netzwerkgrafik, Interdependenzgrafik, Diagramme (Balkendiagramm, Kreisdiagramm; vgl.
Stapelkamp 2013; Tufte 1990, 329-419), technische Zeichnungen, Wegskizzen etc.
Farbformate: Farbkompositionen, monochrome Signale etc.

Plastiken: Dreidimensionale Gebilde aller Art (vgl. Akner-Koler 1994).

Hybride, Mixta composita: Bild-Schrift-Kompositionen,?* Bild-Schrift-Grafik-Verbindungen
aller Art, etwa auf Webseiten, bei Bildbiichern, Memes etc.

3 Rhetorik

Auf Persuasion eingestellte Kommunikatoren, die eine Idee, einen fiktiven Einfall,
einen abstrakten Gedanken (z.B. Freiheit), eine Fantasie, eine von ihnen beob-
achtete empirische Tatsache der korperexternen Welt oder gar ein Gefiihl (Gliick)
bei Adressaten per Visualisierung verankern wollen, miissen ihre Kalkiile rheto-
risch gesehen am inneren und duf3eren Aptum ausrichten. Das heif3t, sie miissen
strategisch kalkulieren, was einerseits fiir das Verstandnis der Sache selbst die
optimale Visualisierung ist und welche Visualisierung andererseits dazu fiihrt,
dass neue (!) Informationen auch akzeptiert werden. Diese rhetorischen Pré-
missen stecken in der dltesten und nach wie vor giiltigen Rhetorikdefinition von

22 Ohne zeichenexterne Referenten.
23 Grundsatzliches bei Potysch 2018; zu den damit zusammenhé&ngenden, komplexen analyti-
schen Herausforderungen siehe Giithlein 2021.
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Aristoteles, der zufolge das Uberzeugungskalkiil eines Orators darauf beruhen
muss, in jedem gegebenen Kommunikationsfall das ,,Glaubenerweckende oder
Uberzeugende zu erkennen® (Arist. Rhet. 1,2).

Bei seinen Visualisierungsformat-Kalkiilen hatte sich Galileo Galilei 1610 zu
entscheiden, ob er in seinem Buch einen rein schriftlich notierten Sprachtext,
einen rein bildlich notierten Bildtext, ein rein grafisch-geometrisches Optifikat,
einen numerisch notierten Zahlentext oder ein hybrides Mixtum compositum
anbieten sollte; welchletzteres in der Astronomie bis heute iiblich ist. Die auch
fiir ihn im Moment der Kommunikation entscheidende Frage lautete: Was ist
das optimale Visualisierungsformat fiir meine neuen physikalischen Informa-
tionen in kommunikativer Hinsicht?** Galileo entschied sich fiir einen semio-
tisch-visualistischen Mix, bei dem er die Informationen per Schriftnotation®
erklart und zugleich mit weiteren, diesmal mathematischen und grafisch-geo-
metrischen Visualisierungen, auch selbstgezeichneten Bildern, flankiert. Die
grafischen Visualisierungsformate fiir sich hatten angesichts der Neuheit der
Informationen nicht zum Verstdndnis gereicht, weil sie erst durch Schrifttext
und Geometriegrafik plausibilisiert werden mussten, denn die nichtskripturalen
Visualisierungen enthielten unter anderem massive Proportionsverzerrungen
der Mensch-Mond-Relationen (siehe Abb. 2) sowie Querschnittaufrisse zum
v6llig unbekannten Teleskop als Gerdt (siehe Abb. 3), die einen sprachlichen
Kommentar n6tig machten (Bredekamp 2015, 120-121). Gewagte, unkonventio-
nelle grafische Darstellungen hatten in der Kommunikation beim Verstehen und
bei der Akzeptanz zu Problemen gefiihrt.?® Daher beschrankt sich Galilei auf das
eingefiihrte semiotische Code-Inventar und die bekannten visuellen Formate.
In seinem Fall hatte nur der Visualisierungsmix (Schrift, Bild, Grafiken usw.)
die explikative und rhetorische Kraft, die ihm beim Adressaten Verstandnis
in der Sache, Glaubwiirdigkeit und Akzeptanz sicherten. Unter dem Aptums-
postulat (Angemessenheit) muss das rhetorische Kalkiil eben immer bedenken,
dass ,,nicht jede graphische Darstellung geeignet ist, die in den Daten verborge-
nen Zusammenhéinge fiir den Betrachter sichtbar zu machen® (Schumann und
Miiller 2000, 7), ja, dass die Praxis leider zeigt, dass sehr viele Grafiken, die uns
in Publikationen begegnen, in ihrer Informationsenkodierung misslungen sind
(vgl. Healy 2019, 9-14).

24 Uber das dann mégliche weite Spektrum informieren Gaede 1992; Tufte 2001, 2006.

25 Mit welcher Text im InformationsCode Sprache enkodiert werden kann.

26 Das gilt bis heute. Ein Beispiel fiir die kommunikative Problematik absolut neuer geome-
trisch-grafischer Lésungen in der Atomphysik bei Kaiser 2009.
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Abb. 3: Galileo Galilei: Schnitt durch das ganz neu erfundene Fernrohr (ganz links auf3erhalb
des Satzspiegels das mit E bezeichnete Auge des betrachtenden Menschen, der ins Fernrohr

schaut). Holzschnitt im Druck von Galileo Galiei: Sidereus Nuntius. Venedig 1610, Bl. 7r.
Exemplar Miinster.



24 — Joachim Knape

Literaturverzeichnis

Akner-Koler, Cheryl. Three-Dimensional Visual Analysis. Stockholm: University College of Arts,
Crafts and Design, ca. 1994.

Bichle, Thomas Christian. Digitales Wissen, Daten und Uberwachen zur Einfiihrung. Hamburg:
Junius, 2016.

Balke, Friedrich. ,,Sichtbarmachung®. Handbuch der Mediologie: Signaturen des Medialen. Hg.
Christina Bartz, Ludwig Jager, Marcus Krause und Erika Linz. Miinchen: Wilhelm Fink, 2012.
253-264.

Ballstaedt, Steffen-Peter. Visualisieren: Bilder in wissenschaftlichen Texten. Konstanz: UVK,
2012.

Bartz, Christina, Ludwig Jager, Marcus Krause und Erika Linz. ,,Einleitung — Signaturen des
Medialen“. Handbuch der Mediologie: Signaturen des Medialen. Hg. Christina Bartz,
Ludwig Jdger, Marcus Krause und Erika Linz. Miinchen: Wilhelm Fink, 2012a. 7-15.

Bartz, Christina, Ludwig Jdger, Marcus Krause und Erika Linz (Hg.). Handbuch der Mediologie:
Signaturen des Medialen. Miinchen: Wilhelm Fink, 2012b.

Bigg, Charlotte, und Jochen Hennig (Hg.). Atombilder: Ikonographie des Atoms in Wissenschaft
und Offentlichkeit des 20. Jahrhunderts. Gbttingen: Wallstein, 2009.

Bredekamp, Horst. Galileis denkende Hand: Form und Forschung um 1600. Berlin: De Gruyter,
2015.

Curtiss, Deborah. Introduction to Visual Literacy: A Guide to the Visual Arts and Communication.
Englewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall, 1987.

Gaede, Werner. Vom Wort zum Bild: Kreativ-Methoden der Visualisierung. 2., verb. Auflage.
Miinchen: Wirtschaftsverlag Langen-Miiller, 1992.

Galilei, Galileo. Sidereus Nuncius: Nachricht von neuen Sternen: Dialog (iber die Weltsysteme
(Auswahl): Vermessung der Hélle Dantes: Marginalien zu Tasso. Hg. und eingel. Hans
Blumenberg. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1965.

Githlein, Elias. Bilderverrdtselung in der Werbung: Zur Analyse und rhetorischen Funktion
einer ambigen Textstruktur. Berlin: De Gruyter, 2021.

Healy, Kearin. Data Visualization: A Practical Introduction. Princeton, NJ: Princeton University
Press, 2019.

HeRler, Martina, und Dieter Mersch (Hg.). Logik des Bildlichen: Zur Kritik der ikonischen
Vernunft. Bielefeld: transcript, 2009.

Jager, Ludwig. ,Transkription“. Handbuch der Mediologie: Signaturen des Medialen. Hg. Christina
Bartz, Ludwig Jager, Marcus Krause und Erika Linz. Miinchen: Wilhelm Fink, 2012. 306-315.

Kaiser, David. ,,Dem verbotenen Pfad folgend: Konventionen, Gepflogenheiten und die
Feynman-Diagramme*“. Atombilder: Ikonographie des Atoms in Wissenschaft und Offent-
lichkeit des 20. Jahrhunderts. Hg. Charlotte Bigg und Jochen Hennig. Goéttingen: Wallstein,
2009. 62-68.

Knape, Joachim. Was ist Rhetorik? Stuttgart: Reclam, 2000.

Knape, Joachim (Hg.). Medienrhetorik. Tiibingen: Attempto, 2005.

Knape, Joachim. ,,Rhetorik der Kiinste“. Rhetorik und Stilistik / Rhetoric and Stylistics: Ein
internationales Handbuch historischer und systematischer Forschung / An International
Handbook of Historical and Systematic Research. 1. Halbband / Volume 1. Hg. Ulla Fix,
Andreas Gardt und Joachim Knape. Berlin: De Gruyter, 2008. 894-927.

Knape, Joachim. Modern Rhetoric in Culture, Arts, and Media. Berlin: De Gruyter, 2013a.



Zur Theorie der Visualisierung, rhetorisch =—— 25

Knape, Joachim. ,Image Textuality, Narrativity, and Pathos Formula: Reflections on the Rhetoric
of the Image*. Origins of Pictures: Anthropological Discourses in Image Science. Hg. Klaus
Sachs-Hombach und J6rg R. J. Schirra. K6ln: Halem, 2013b: 424-459.

Knape, Joachim. Allgemeine Rhetorik: Stationen der Theoriegeschichte. 2. Auflage. Stuttgart:
Reclam, 2015.

Knape, Joachim. ,Multimodalitat aus rhetoriktheoretischer Sicht“. IMAGE: Zeitschrift fiir
interdisziplindre Bildwissenschaft 28 (2018): 47-59.

Knape, Joachim. Die Dinge: Ihr Bild, ihr Design und ihre Rhetorik. Wiesbaden: Harrassowitz,
2019.

Knape, Joachim. ,,Das Teleskop: Evidenz in der Rhetorik“. Rhetorik und Asthetik der Evidenz. Hg.
Olaf Kramer, Carmen Lipphardt und Michael Pelzer. Berlin: De Gruyter, 2020a. 17-43.
Knape, Joachim. ,,Konnen Bilder etwas beweisen? Referenzunsicherheit des Bildtextes als ,still*“.
Bild und Text: Beitrdge zum 1. Evangelischen Bildertag in Marburg 2018. Hg. Thomas Erne

und Malte Dominik Kriiger. Leipzig: Evangelische Verlagsanstalt, 2020b. 227-249.

Knape, Joachim. ,,Radical Text Theory and Textual Ambiguity“. Strategies of Ambiguity. Hg.
Matthias Bauer und Angelika Zirker. London: Routledge, 2022/in Vorbereitung.

Latour, Bruno. ,,Drawing Things Together“. ANThology: Ein einfiihrendes Handbuch zur Akteur-
Netzwerk-Theorie. Hg. Andrea Belliger und David J. Krieger. Bielefeld: transcript, 2006.
259-307.

Luhmann, Niklas. Einfiihrung in die Systemtheorie. 4. Auflage. Heidelberg: Carl-Auer, 2008.

Morscheck, Taina. ,,Phdanomenologie: Bild als Erscheinung®. Bild: Ein interdisziplindres
Handbuch. Hg. Stephan Giinzel, Dieter Mersch und Franziska Kiimmerling. Stuttgart: J.B.
Metzler, 2014. 47-53.

Nohr, Rolf F. Niitzliche Bilder: Bild, Diskurs, Evidenz. Berlin: Lit, 2014.

Nordsieck, Viola. ,,Semiotik: Bilder als Zeichen“. Bild: Ein interdisziplindres Handbuch. Hg.
Stephan Giinzel, Dieter Mersch und Franziska Kiimmerling. Stuttgart: ).B. Metzler, 2014.
41-46.

Nortmann, Ulrich, und Christoph Wagner (Hg.). In Bildern denken? Kognitive Potentiale von
Visualisierung in Kunst und Wissenschaft. Miinchen: Brill | Fink, 2010.

Potysch, Nicolas. Wiederholt doppeldeutig in Bild und Schrift: Ambiguitdt im durchbilderten
Roman. Hannover: Wehrhahn, 2018.

Schumann, Heidrun, und Wolfgang Miiller (Hg.). Visualisierung: Grundlagen und allgemeine
Methoden. Berlin: Springer, 2000.

Seitter, Walter. Physik der Medien: Materialien — Apparate — Préisentierungen. Weimar: VDG,
2002.

Smith, Kenneth L., Sandra Moriarty, Keith Kenney und Gretchen Barbatsis (Hg.). Handbook of
Visual Communication: Theory, Methods and Media. Mahwah, N): Lawrence Erlbaum, 2005.

Spencer-Brown, George. Gesetze der Form. Leipzig: Bohmeier, 1997.

Stapelkamp, Torsten. Informationsvisualisierung: Web — Print — Signaletik: Erfolgreiches
Informationsdesign: Leitsysteme, Wissensvermittlung und Informationsarchitektur.
Heidelberg: Springer, 2013.

Tufte, Edward R. Envisioning Information. Cheshire, CT: Graphics Press, 1990.

Tufte, Edward R. The Visual Display of Quantitative Information. Cheshire, CT: Graphics Press,
2001.

Tufte, Edward R. Beautiful Evidence. Cheshire, CT: Graphics Press, 2006.

Zebrowska, Ewa. Text — Bild — Hypertext. Frankfurt/M.: Peter Lang, 2013.









Hans Dieter Huber: Non-Intentional Print 2, 16. Juni 2020. © VG Bild-Kunst, Bonn 2022.



Catrin Misselhorn
Bild, Zeichen und dsthetische Erfahrung

Die Hinwendung zu den Eigenheiten bildlicher Reprdsentation im Rahmen einer
allgemeinen Bildwissenschaft, die mit dem Namen Klaus Sachs-Hombachs in
ganz besonderer Art und Weise verbunden ist (vgl. z. B. Rimmele et al. 2014;
Sachs-Hombach 2003, 2005a, 2006), fiihrt einerseits dazu, dass die Bildwissen-
schaft sich von der Asthetik emanzipiert. Die allgemeine Bildwissenschaft weist
darauf hin, dass die Besonderheiten bildlicher Repridsentation nicht nur im
Kontext der Kunst von Bedeutung sind, sondern etwa auch epistemisch in den
Wissenschaften. Sie legt aber andererseits auch nahe, zu versuchen, die Eigenhei-
ten dsthetischer Erfahrung anhand ihrer Zeichendimension zu erkldren. Solchen
Ansatzen ist der vorliegende Beitrag gewidmet.

Im ersten Abschnitt erfolgt eine allgemeine Explikation des Zeichenbegriffs
als eine Form der Reprisentation. Nach diesen hinfiihrenden Uberlegungen wird
Nelson Goodmans Auffassung dsthetischer Zeichensysteme eingefiihrt. Astheti-
sche Zeichensysteme zeichnen sich fiir ihn durch fiinf von ihm als ,Symptome
des Asthetischen‘ bezeichnete Eigenschaften aus: (1) Syntaktische Dichte, (2)
semantische Dichte, (3) relative syntaktische Fiille, (4) Exemplifikation sowie (5)
multiple und komplexe Referenz. Daran anschlieflend kénnten wir versucht sein,
die dsthetische Erfahrung unmittelbar als eine Art der Erfahrung zu bestimmen,
die sich auf die Zeichen solcher Systeme bezieht. Dieser direkte Weg erweist sich
allerdings als nicht zielfiihrend, da Goodman eine strikte Unterscheidung zwi-
schen dsthetischen und nicht-dsthetischen Zeichensystemen weder anstrebt noch
vornehmen kann.

Deshalb werden wir uns im dritten Teil des Aufsatzes Christel Frickes Ansatz
zuwenden, die an Goodmans Uberlegungen ankniipfend eine Bestimmung
dsthetischer Erfahrung als Zeichenprozess vorgeschlagen hat. Dieser Prozess
zeichnet sich dadurch aus, dass wir erst ein Zeichensystem konstruieren miissen,
vor dessen Hintergrund wir ein dsthetisches Zeichen verstehen. Das dsthetische
Zeichen ist somit aus ihrer Sicht ein freies Zeichen, weil es an kein bestehendes
Zeichensystem gebunden ist. Allerdings ist die Idee, dass wir bei der Kunst-
wahrnehmung Zeichensysteme konstruieren, wie wir sehen werden, mit grund-
legenden Einwdnden konfrontiert. Am Ende ist Frickes Ansatz dahingehend zu
radikalisieren, dass es in der dsthetischen Erfahrung um ungebundene Zeichen
geht, welche ihre Bedeutung {iberhaupt nicht im Rahmen eines Zeichensystems
erhalten.

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-003
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1 Zeichen und Reprasentation

Wenn dsthetische Erfahrung auf der Grundlage des Zeichencharakters von Kunst-
werken erklart werden soll, gilt es zunéchst, den Begriff des Zeichens zu explizie-
ren. Ich folge der in der Philosophie weit verbreiteten Hypothese, dass Zeichen
Reprdisentationen sind. Reprdsentationen sind Gegenstidnde, die iiber semanti-
sche Eigenschaften verfiigen, d. h. sie haben einen semantischen Gehalt oder eine
Bedeutung. Unter diese Definition fallen beispielsweise sprachliche Ausdriicke.
Aber es gibt auch andere Formen der Reprdsentation wie bildliche Reprédsentatio-
nen oder mentale Reprdsentationen. Alle Arten von Reprasentationen sind inten-
tional: Sie sind auf einen Gegenstand gerichtet und reprdasentieren diesen als in
einer bestimmten Weise seiend.

Reprdsentationen bestehen aus einem Trdger und einem semantischen
Gehalt (vgl. Dretske 2000, 68). Der Trager kann ein Gegenstand, ein Ereignis oder
ein Zustand sein und ist dasjenige, was reprdsentiert. Der semantische Gehalt ist
der Gegenstand, die Situation oder das Ereignis, das reprdsentiert wird. Der Satz
»Schnee ist weif3“ reprasentiert die von ihm unabhingige Tatsache, dass Schnee
weif3 ist. In einer anderen Sprache kann jedoch ein anderer Satz der Trager dessel-
ben Gehalts sein, z.B. ,,la neige est blanche“. Bei einem Portréit hingegen ist das
Bild der Trager, wahrend der Gehalt die abgebildete Person ist, die unabhangig
von dem Bild existiert.

Allerdings miissen Reprdsentationen keine bestimmten existierenden
Objekte zum Gegenstand haben, um semantischen Gehalt zu haben. Sie konnen
sich auch auf Dinge beziehen, die es gar nicht gibt (beispielsweise Halluzinatio-
nen oder fiktive Personen). Wichtig ist, zwischen den Eigenschaften des repri-
sentierten Gegenstands und den Eigenschaften des Trdgers zu unterscheiden.
So ist es eine Eigenschaft von Hunden, ein Fell zu haben, aber das Wort ,,Hund*
hat kein Fell. Umgekehrt besteht das Wort ,,Hund“ aus vier Buchstaben, was
wiederum nicht auf Hunde zutrifft. Aus diesem Grund miissen wir uns dariiber
im Klaren sein, ob wir den Trdger oder den Gehalt meinen, wenn wir von Repra-
sentationen sprechen.

Ferner schlief3e ich mich der gut etablierten Auffassung an, dass zwischen
einer Reprasentation und dem von ihr reprasentierten Gegenstand eine Kausalbe-
ziehung der richtigen Art bestehen muss (vgl. Dretske 1988; Fodor 1990; Milikan
1984). Wenn es keinen Gegenstand gibt, der in der richtigen Kausalbeziehung zur
Reprdsentation steht, bezieht sie sich zwar nicht auf einen realen Gegenstand,
hat aber dennoch einen Gehalt. So hat der Satz ,,Hugo misst 1,75 m“ als Gehalt
die Tatsache, dass Hugo 1,75 m grof} ist, auch wenn Hugo nicht existiert oder der
Hugo, auf den sich der Satz bezieht, nicht 1,75 m grof3 ist.
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Eine weitere grundlegende Unterscheidung ist diejenige zwischen natiir-
lichen und konventionellen Reprasentationen. Sie kniipft an die von Paul Grice
vorgenommene Distinktion zwischen natiirlicher und nicht-natiirlicher Bedeutung
an (vgl. Grice 1991, 213-223). Natiirliche Bedeutung liegt fiir Grice vor, wenn ein
Gegenstand oder Sachverhalt F ein Indikator fiir einen anderen Gegenstand oder
Sachverhalt G ist, d. h. F zeigt an, dass G der Fall ist. Wir konnen auch sagen, F
trdagt Informationen {iber G (vgl. Dretske 1981). Dazu geniigt das Bestehen einer
reliablen Kausalbeziehung zwischen F’s und G’s. Das bedeutet nicht, dass eine
vollkommene Korrelation besteht, sondern das Auftreten von G muss lediglich
ceteris paribus mit einer grofien Wahrscheinlichkeit mit demjenigen von F ver-
kniipft sein.

Ein Subjekt, das die natiirliche Bedeutung erkennt oder in Kraft setzt, ist
nicht erforderlich. Beispiele natiirlicher Bedeutung sind die Jahresringe eines
Baums, die sein Alter anzeigen, oder rote Flecken auf der Haut, die bedeuten,
dass der Betroffene an den Masern erkrankt ist. Allerdings ist Grices Redeweise
von der natiirlichen Bedeutung insofern irrefiihrend, als es sich nur um Anzei-
chen, aber nicht um Reprédsentationen im eigentlichen Sinn handelt. Vielmehr
sind nur solche Zustidnde Reprdsentationen, die die Funktion haben, das Vor-
liegen einer Eigenschaft anzuzeigen. Diese Funktion kann biologisch durch die
Evolution begriindet sein oder durch den absichtsvollen Gebrauch von Subjekten.
Im zweiten Fall liegt eine nicht-natiirliche Reprdsentation vor.

Der semantische Gehalt nicht-natiirlicher Reprasentationen hat zwei Quellen:
einerseits die Absichten einzelner Subjekte und andererseits Konventionen. So
kann ich beschlief3en, dass zwei Streichholzschachteln Fahrzeuge repriasentie-
ren, um einen Unfall nachzustellen. Sie tragen dann in diesem Kontext Informa-
tion iiber die raumliche Position der Fahrzeuge relativ zueinander. Nicht immer
kann jedoch das Individuum iiber die Bedeutung einer Reprdsentation allein ent-
scheiden, sondern es spielen auch Konventionen eine Rolle. Konventionen diirfen
jedoch nicht als explizite Ubereinkiinfte verstanden werden, vielmehr handelt
es sich um eine kollektive Praxis, die aufgrund von gemeinsamen Zielen und
Absichten besteht und in komplexer Art und Weise auf gegenseitig erwarteten
Verhaltensweisen beruht (vgl. Lewis 1975). Auch im Fall konventioneller Bedeu-
tung gibt es eine Kausalbeziehung zwischen dem Trager der Reprdsentation und
dem reprasentierten Gegenstand, aber diese ist vermittelt {iber Intentionen. So
muss es eine entsprechende Kausalbeziehung zwischen dem Wort ,,Baum* und
Bdaumen geben, damit dieses Wort Biume reprasentiert. Die Beziehung zwischen
Représentation und Reprédsentiertem kann bei nicht-natiirlichen Représentatio-
nen, wie in diesem Fall, vollstdndig arbitrdr sein, sie muss es aber nicht.

Fiir die Reprisentationsfunktion gemalter Bilder spielt beispielsweise Ahn-
lichkeit eine gewisse Rolle, aber sie ist weder notwendig noch hinreichend, um
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einen Gegenstand zu einer Reprisentation eines anderen zu machen (vgl. Sachs-
Hombach 2005b). Dass sie nicht notwendig ist, sehen wir daran, dass es Arten
der Reprisentation gibt, die keine Ahnlichkeit zwischen Reprédsentation und
Reprisentiertem voraussetzen, beispielsweise sprachliche Reprisentation. Ahn-
lichkeit ist aber auch keine hinreichende Bedingung von Reprédsentation, weder
fiir natiirliche noch fiir nicht-natiirliche, da es Gegenstidnde gibt, die in einer
bestimmten Ahnlichkeitsbeziehung zu anderen Gegenstinden stehen und diese
trotzdem nicht reprasentieren. Ein besonders eindriickliches Beispiel geht auf
Hilary Putnam zuriick:

Eine Ameise kriecht im Sand umher, und beim Kriechen zieht sie eine Linie in den Sand.
Durch reinen Zufall verlaufen die Kurven und Uberschneidungen der Linie derart, daf3 sie
zum Schluf3 aussieht wie eine erkennbare Karikatur von Winston Churchill. Hat die Ameise
ein Bild von Winston Churchill gezeichnet? Ein Bild, das Churchill abbildet? (Putnam
1990, 15)

Die Frage ist rhetorisch. Es ist kein Bild von Churchill, da das Getrippel der Ameise
nicht auf die richtige Art und Weise kausal mit Churchill in Beziehung steht. Die
Figur sieht deshalb nur so aus, als ware sie ein Bild von Churchill. Das hat zur
Konsequenz, dass bildliche Reprasentationen sich nicht allein aufgrund ihrer
visuellen Erscheinung von Gegenstinden unterscheiden lassen, denen dieser
Status nicht zukommt. Damit es sich um eine Karikatur von Churchill handelt,
muss die Figur auf ein Subjekt zuriickgehen, welches die Absicht hatte, eine
Karikatur von Churchill herzustellen, und iiber die Intelligenz sowie die dafiir
notwendigen technischen Fahigkeiten verfiigte.

Ich schlage nun vor, eine Reprdsentation genau dann als Zeichen zu bezeich-
nen, wenn der Trager der Reprdsentation auf konventionelle Art und Weise mit
dem Bezeichneten verkniipft ist. Natiirliche Reprdsentationen sind folglich keine
Zeichen. Die Jahresringe eines Baumes sind keine Zeichen seines Alters, sondern
Anzeichen. Ebenso ausgeschlossen sind Reprédsentationen, die allein auf subjek-
tiven Absichten beruhen, beispielsweise die beiden Streichholzschachteln, die
die Unfallfahrzeuge reprdsentieren; bei ihnen handelt es sich nicht um Zeichen
fiir die Fahrzeuge. Arbitraritdt ist hingegen aus meiner Sicht keine notwendige
Eigenschaft von Zeichen, obwohl das haufig angenommen wird (vgl. Buimann
1990, 864). So sind die Zunftsymbole der Handwerke nicht rein arbitrar (beispiels-
weise die Brezel vor Bickereien), aber dennoch erhalten sie ihre reprédsentatio-
nale Funktion nur im Rahmen bestimmter Konventionen. Ich bin daher geneigt,
auch diese als Zeichen anzusehen. Im Umkehrschluss ist es wichtig, zwischen der
Konventionalitdt und der Arbitraritdt von Zeichen zu unterscheiden. Nachdem
die relevanten begrifflichen Distinktionen eingefiihrt wurden, mdéchte ich nun
auf den Versuch zu sprechen kommen, die Besonderheit dsthetischer Erfahrung
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anhand der besonderen Eigenschaften dsthetischer Zeichensysteme zu bestim-
men.

2 Asthetische Zeichensysteme

Die Behauptung, dsthetische Erfahrung sei ein Zeichenprozess, lasst sich auf zwei
Weisen verstehen. Sie kann erstens bedeuten, dass dsthetische Erfahrung sich
auf Zeichen bezieht, sie kann aber auch zweitens die Bedeutung haben, dass die
Erfahrung selbst zeichenhaft ist. Im ersten Fall hat die Erfahrung ein Zeichen zu
ihrem Gegenstand, im zweiten Fall kommt der Erfahrung die Eigenschaft zu, ein
Zeichen zu sein. Im Folgenden soll es um Konzeptionen dsthetischer Erfahrung im
ersten Sinn gehen. Nun geniigt es zur Auszeichnung dsthetischer Erfahrung nicht,
dass sie Zeichen zum Gegenstand hat. Vielmehr muss sie sich auf Zeichen einer
besonderen Art beziehen. Die Frage ist daher: Welche besonderen Eigenschaften
haben diejenigen Zeichen, die dsthetische Erfahrung ausmachen?

Der erste Ansatz, der hier diskutiert wird, geht auf Nelson Goodman zuriick.
Er beschreibt seine Auffassung dsthetischer Erfahrung in ,,Sprachen der Kunst*
folgendermafien:

Es geht dabei [gemeint ist die dsthetische Erfahrung] um das Treffen feiner Unterscheidun-
gen und das Entdecken subtiler Beziehungen, das Identifizieren von Symbolsystemen und
von Charakteren innerhalb dieser Symbolsysteme und das Identifizieren dessen, was diese
Charaktere denotieren und exemplifizieren [...]. (Goodman 1997, 223)

Diese Herangehensweise bringt es mit sich, dass nur die dsthetische Erfahrung
von Kunstwerken in den Blick kommt, denn der Gegenstand der dsthetischen
Naturerfahrung besteht nicht in Zeichensystemen. Der Titel von Goodmans Werk
macht diese Tatsache namhaft. Als nichstes stellt sich die Frage, welche Eigen-
schaften dsthetische Zeichensysteme auszeichnen.

In der Formulierung dieser Frage kommt Goodmans zentrale These zum Aus-
druck, dass die Eigenschaften eines Zeichens nur innerhalb eines Zeichensystems
bestimmt sind. Die Funktion von Zeichensystemen besteht in der Bezugnahme
auf Gegenstdnde. Sie bestehen aus syntaktisch individuierten Zeichen und syn-
taktischen Regeln ihrer Verkniipfung, die zusammen das Zeichenschema bilden.
Das Zeichenschema des Deutschen besteht aus den Buchstaben des Alphabets,
den Umlauten und dem Eszett, auf deren Grundlage Worter wie ,,Baum® und
schlief3lich Satze gebildet werden kénnen. Um ein Zeichensystem zu sein, miissen
zum Zeichenschema semantische Regeln hinzukommen, die die Beziehung der
Zeichen zu ihren Bezugsgegenstidnden festlegen.
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Wodurch nun zeichnen sich dsthetische Zeichensysteme aus? Goodman
schligt fiinf von ihm als dsthetisch bezeichnete Eigenschaften vor:* (1) Syntakti-
sche Dichte (syntactic density), (2) semantische Dichte (semantic density), (3) rela-
tive syntaktische Fiille (syntactic repleteness), (4) Exemplifikation (exemplificatio-
nality) sowie (5) multiple und komplexe Referenz (multiple and complex reference).

(1) Die syntaktische Dichte bezieht sich auf das Zeichenschema: Ein Schema
ist syntaktisch dicht, wenn es unendlich viele Zeichen bereitstellt, die so geord-
net sind, dass es zwischen jeweils zweien immer ein drittes gibt. So konnen wir
in einem syntaktisch dichten System von Farbzeichen zwischen zwei Farbtonen
immer noch einen weiteren einfiigen. Es gibt also einen flieBenden Ubergang
zwischen den Zeichen.

(2) Semantische Dichte liegt vor, wenn ein Zeichensystem es erlaubt, mini-
male Unterschiede auf der Ebene der Bezugsgegenstinde zu reprdsentieren. So
koénnen deutlich weniger Farb- und Gestaltunterschiede in der Sprache repra-
sentiert werden als in bildlichen Reprasentationssystemen. Letztere sind daher
semantisch dichter. Die dsthetische Relevanz der syntaktischen und semanti-
schen Dichte ist darin zu sehen, dass wir im Rahmen der dsthetischen Erfahrung
an einer sehr feinen Diskrimination der Zeichen interessiert sind. So versuchen
wir, moglichst viele Farbtone an einem Bild zu unterscheiden, und geben uns
nicht damit zufrieden, dass es die Farben Rot, Gelb, Griin und Blau enthalt.
Auflerdem sind wir geneigt, auch kleinste Unterschiede in den Farbnuancen als
bedeutsam anzusehen.

(3) Die syntaktische Fiille betrifft die Menge der Eigenschaften von Zeichen,
die fiir die Bezugnahme relevant sind. Sie ist gradueller Natur: Je mehr Eigen-
schaften der Zeichen eines Systems syntaktisch relevant sind, desto mehr Fiille
besitzt das System. So haben beispielsweise Photographien mehr syntaktische
Fiille als Landkarten. Asthetisch ist diese Eigenschaft von Bedeutung, insofern
im Rahmen &sthetischer Zeichensysteme besonders viele Aspekte syntaktisch
relevant sein kénnen. So kommt es bei der dsthetischen Verwendung von Sprache
oft auch auf Eigenschaften wie Rhythmus und Klangfarbe an, die in nicht-dstheti-
schen Kontexten keine Rolle spielen. Die beiden Arten der Dichte und die syntak-
tische Fiille konnen zusammen fiir den Eindruck der Unmoglichkeit aufkommen,
asthetische Erfahrungen in Worte zu fassen, der traditionell als charakteristisch
fiir das Asthetische gilt.

1 Die ersten vier finden sich in Goodman 1997, 232-233, das fiinfte fiihrt er ein in Goodman 1984,
88. Als Nominalist wiirde Goodman freilich die von mir gebrauchte Rede von Eigenschaften miss-
billigen. Es ist jedoch die natiirliche Art, sich auszudriicken. Da die Frage des Nominalismus hier
keine Rolle spielt, ist die Frage von untergeordneter Bedeutung.
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(4) Auflerdem zeichnen sich dsthetische Zeichensysteme durch eine beson-
dere Art der Bezugnahme aus, die Goodman als Exemplifikation bezeichnet. Ein
Gegenstand exemplifiziert eine Eigenschaft, wenn er sie besitzt und zugleich auf
sie Bezug nimmt. So exemplifiziert eine Stoffprobe in einem Stoffmusterbuch bei-
spielsweise ihre Farbe, weil das Stiick Stoff auf die Farbe verweist, die es besitzt.
In unserer Terminologie konnen wir sagen, dem Zeichen kommt die Eigenschaft
zu, die den Gehalt der Reprasentation ausmacht.

Fiir asthetische Zeichensysteme ist Exemplifikation zum einen von Bedeu-
tung, weil sie aus Goodmans Sicht die Unterscheidung von Sagen und Zeigen zu
begriinden vermag, die seit Wittgenstein als typisches Merkmal des Asthetischen
gilt. Zum anderen kann sie zu einer Theorie expressiver Eigenschaften weiter-
entwickelt werden und Expressivitdat wird ebenfalls traditionell als dsthetisch
bedeutsam angesehen. Goodman erkldrt expressive Eigenschaften mit Hilfe des
Begriffs der metaphorischen Exemplifikation. Er schlief3t sich der Auffassung an,
dass unbelebten Dingen eigentlich keine Ausdruckseigenschaften zukommen
kénnen. So kann ein Bild nicht im wortlichen Sinn traurig sein, sondern eben
nur im metaphorischen Sinn. Das bedeutet, das Wort ,,traurig® trifft urspriing-
lich nicht auf das Bild zu, es hat in der metaphorischen Verwendung eine Ver-
schiebung seines Anwendungsbereichs erfahren.

Freilich ist nicht jede Metapher eine Exemplifikation. Dies ist nur dann der
Fall, wenn das Pradikat von einem Zeichen ausgesagt wird, und die Tatsache,
dass ihm das Pradikat metaphorisch zukommt, fiir seine Bezugnahme relevant
ist: Dem Bild kommt im iibertragenen Sinn Traurigkeit zu und es nimmt aufgrund
dieser Eigenschaft Bezug auf ebendiese Eigenschaft. Es ist nicht notwendig, die
Plausibilitdt dieser Theorie an dieser Stelle zu erdrtern. Bemerkenswert ist im vor-
liegenden Kontext jedoch, dass metaphorische Exemplifikation nicht hinreichend
fiir Ausdruck im dsthetischen Sinn ist. Denn ein Werk kann Eigenschaften meta-
phorisch exemplifizieren, ohne diese zum Ausdruck zu bringen, beispielsweise
die Eigenschaft, eine Menge Geld zu machen. Es driickt aber nur diejenigen ihm
metaphorisch zukommenden Eigenschaften aus, die es als dsthetisches Zeichen
exemplifiziert (vgl. Scholz 2004, 186).

(5) Das letzte Symptom des Asthetischen ist die multiple und komplexe
Referenz. Darunter fasst Goodman komplizierte Bezugnahmeketten,? indirekte
Bezugnahme und sdmtliche Falle von Mehrdeutigkeit, insofern sie spezifisch fiir

2 Eine solche liegt z. B. bei der stilisierten Abbildung eines Fisches vor, die auf das griechische
Wort ,Ichthys‘ verweist, dessen Buchstaben die Anfangsbuchstaben der griechischen Worter fiir
,JJesus Christus Gottes Sohn der Retter‘ bezeichnen. Das Zeichen soll das Bekenntnis zum christ-
lichen Glauben zum Ausdruck bringen.
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dsthetische Zeichensysteme sind. Dies ist der Fall, wenn es sich um nicht auf-
losbare Fadlle von Mehrdeutigkeit handelt. Diese Art der Mehrdeutigkeit ist aus
Goodmans Sicht nicht nur faktisch in dsthetischen Zeichensystemen vorhanden,
sondern sie wird geradezu angestrebt. In wissenschaftlichen und praktischen
Diskursen hingegen mag sie ebenfalls vorkommen, wird aber nach Moglichkeit
vermieden.

All diese Merkmale hédlt Goodman fiir typische Eigenschaften dsthetischer
Zeichensysteme, die aber weder notwendig noch hinreichend sind. In Sprachen
der Kunst zieht er noch in Erwdgung, dass die Symptome zwar einzeln weder not-
wendig noch hinreichend fiir dsthetische Erfahrung sind, aber doch konjunktiv
hinreichend und disjunktiv notwendig sein kénnten; d.h. eine Erfahrung ist
dsthetisch, wenn sie alle Bedingungen erfiillt, und sie kann nur dann dsthetisch
sein, wenn sie wenigstens eines der Symptome aufweist. In Weisen der Welterzeu-
gung nimmt er seinen Anspruch jedoch noch weiter zuriick und spricht nurmehr
von Hinweisen.

Zu einer Abgrenzung dsthetischer von nicht-dsthetischer Erfahrung sind die
fiinf Symptome daher nicht geeignet. Das stért Goodman jedoch nicht, da er einer
grundsatzlichen Unterscheidung nicht nur von Zeichensystemen, sondern auch
von verschiedenen Bereichen menschlicher Praxis ohnehin skeptisch gegeniiber-
steht. So gibt es fiir ihn keinen wesentlichen Unterschied zwischen dsthetischen
und wissenschaftlichen Zeichensystemen und auch die Ziele und Herangehens-
weisen der Kunst unterscheiden sich nicht grundlegend von denjenigen der
Wissenschaft. Beide sind Weisen der Welterzeugung, d.h. Zeichensysteme, die
die Welt in irgendeiner Form erst hervorbringen, die sie beschreiben. Die Unun-
terscheidbarkeit von dsthetischer und nicht-dsthetischer Erfahrung auf eine so
umstrittene metaphysische Konzeption aufzubauen, ist jedoch fragwiirdig (vgl.
Scheffler 1980). Plausibler ist es, nach anderen Eigenschaften zu suchen, mit Hilfe
derer sich dsthetische Erfahrung definieren lasst.

3 Das asthetische Zeichen als freies Zeichen

Christel Fricke hat den ehrgeizigen Versuch unternommen, Goodmans zeichen-
theoretische Konzeption zu einer Theorie dsthetischer Erfahrung sui generis
weiterzuentwickeln. Fiir sie ist dsthetische Erfahrung eine Reflexion, die folgen-
dermafien ablauft:

In unseren dsthetischen Reflexionen versuchen wir, konkrete Gegenstédnde als dsthetische
Zeichen, und d.h. als Kunstwerke, zu verstehen. Mit anderen Worten: Jede &sthetische
Reflexion iiber einen konkreten Gegenstand beginnt mit der Hypothese, dafl dieser Gegen-
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stand ein dsthetisches Zeichen, ein Kunstwerk, sei, und diese Hypothese kann im Prozef}
dieser Reflexion mehr oder weniger bestatigt werden. (Fricke 2001, 305)

Asthetische Erfahrung verliuft also nach dem Modell wissenschaftlicher Erkennt-
nis durch Hypothesenpriifung: Wir beginnen unsere dsthetische Reflexion mit der
Annahme, es mit einem Kunstwerk zu tun zu haben, und suchen nach Evidenzen,
die diese Hypothese bestatigen oder widerlegen. Am Schluss des Erfahrungspro-
zesses steht die Bewertung der Qualitit des dsthetischen Zeichens.

Um Frickes Ansatz zu verstehen, miissen wir bei den Eigenschaften des
Kunstwerks oder dsthetischen Zeichens ansetzen. Sie stellt folgende Liste an
Merkmalen auf: (1) syntaktische Freiheit, (2) semantische Freiheit, (3) geringe
Bedeutungstransparenz, (4) irreduzible syntaktische Fiille, (5) multiple und kom-
plexe intensionale Bedeutung, (6) Exemplifikation (Fricke 2001, 369). Die ersten
beiden Merkmale gehen auf Fricke selbst zuriick, wiahrend (3) bis (6) an Good-
mans Kriterien ankniipfen. Die Hauptargumentationslast tragen die ersten
beiden Merkmale, die Fricke unter dem Begriff der ,Freiheit dsthetischer Zeichen’
zusammenfasst. Aus der Freiheit ergeben sich dann die anderen Merkmale
asthetischer Zeichen.

Die Freiheit eines dsthetischen Zeichens besteht darin, dass es nicht zu einem
fertig vorliegenden Zeichensystem gehort, vielmehr wird das Zeichensystem im
Prozess der dsthetischen Reflexion allererst konstruiert:

Gegenstdnde, die im Prozef} einer Reflexion als Zeichen in bezug auf ein Zeichensystem
interpretiert werden, an dem in diesem Prozef allererst gebastelt wird, werden dabei als
freie Zeichen angesehen. Solange im Prozef} der Interpretation eines Gegenstands als freies
Zeichen an dem entsprechenden Zeichensystem gebastelt wird und solange dieses System
nicht in die vollendete Form eines Codes gebracht worden ist, behdlt dieser Gegenstand
seine semiotische Freiheit. (Fricke 2001, 308-309)

Asthetische Reflexion erhilt dadurch allerdings einen paradoxen Charakter,
denn sobald der Prozess der Konstruktion eines Zeichensystems fiir ein dsthe-
tisches Zeichen erfolgreich war, verliert es streng genommen seinen Status als
freies Zeichen. Dieses Resultat soll durch den Rekurs auf die Mehrdeutigkeit
dsthetischer Zeichen abgemildert werden (vgl. Fricke 2001, 340). Streng genom-
men schafft jedoch nur unendliche Mehrdeutigkeit Abhilfe, denn ansonsten gibt
es eben einfach eine endliche Menge von Zeichensystemen, anhand derer ein
Zeichen interpretiert werden kénnte, aber die Disjunktion dieser Zeichensysteme
wdre nichtsdestotrotz abgeschlossen. Eine schwachere Interpretation dieser
Anforderung ist, dass jedes Kunstwerk sein eigenes Zeichensystem konstituiert
(vgl. Fricke 2001, 310). Doch das ist mit der Abgeschlossenheit dieses Systems
vereinbar.
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Die syntaktische und semantische Freiheit des dsthetischen Zeichens ist
der Grund fiir seine geringe Bedeutungstransparenz. Damit ist gemeint, dass
asthetische Zeichen unsere Aufmerksamkeit auf das Zeichen selbst lenken und
nicht auf den von ihm bezeichneten Gegenstand. Von hochgradiger Bedeutungs-
transparenz sind im Gegenzug Zeichen, ,,die unsere Aufmerksamkeit auf sich
ziehen, nur um diese passieren zu lassen und auf dasjenige zu lenken, das von
ihnen bezeichnet wird“ (Fricke 2001, 311). Die geringe Bedeutungstransparenz
des dsthetischen Zeichens ergibt sich daraus, dass wir uns in der dsthetischen
Reflexion weder an vorgegebene Regeln syntaktischer Wohlgeformtheit noch an
durch ein bestimmtes Zeichensystem vorgegebene Interpretationen von Zeichen-
vorkommnissen eines bestimmten Typs halten konnen. Wir wissen zundchst
nicht, wie wir das Zeichen syntaktisch klassifizieren und interpretieren sollen,
seine Bedeutung bleibt opak.

Aus der syntaktischen Freiheit und der geringen Bedeutungstransparenz
ergibt sich nach Fricke die Tatsache, dass wir unsere Aufmerksamkeit zundchst
einmal der dufleren Erscheinung des Zeichens zuwenden. Bei der Untersuchung
seiner Gestalt werden wir von der Annahme der relativen syntaktischen Fiille
und der exemplifikatorischen Bezugnahme geleitet. Da wir nicht wissen, welche
Merkmale des Zeichens syntaktisch relevant sind, differenzieren wir erst einmal
moglichst viele Merkmale und gehen heuristisch davon aus, dass alle Merkmale
von Bedeutung sein kénnen. Auflerdem suchen wir nach solchen Eigenschaf-
ten, auf die der Gegenstand durch den Besitz dieser Eigenschaften verweist. Ein
Gegenstand kann grundsétzlich alle seine Eigenschaften exemplifizieren. Die
Exemplifikation umfasst also auler den sinnlich wahrnehmbaren Eigenschaften
eines Gegenstands auch seine funktionalen Eigenschaften, die sich aus seiner
Gestalt oder der Geschichte seiner Verwendung in einer bestimmten Gesellschaft
ergeben (vgl. Fricke 2001, 315).

Die Frage ist allerdings, wie sich diese Annahmen zur Definition des Kunst-
werks verhalten. Ist ihr Vorliegen konstitutiv fiir das Vorliegen eines Werks?
Oder handelt es sich lediglich um heuristische Annahmen, von denen wir bei
der dsthetischen Reflexion ausgehen, die sich aber als falsch herausstellen
konnen, ohne dass der Status des Gegenstands als Kunstwerk dadurch ange-
tastet wird? Fricke betrachtet die syntaktische Fiille und Exemplifikation einer
multiplen und komplexen Bedeutung durch einen als freies Zeichen interpre-
tierten Gegenstand als Maf3stab der dsthetischen Qualitit. Insofern die dsthe-
tische Qualitdt eines Kunstwerks als Kunstwerk darin besteht, dass es diejeni-
gen Eigenschaften, die ein Kunstwerk ausmachen, in besonders hohem Maf}
und auf besondere gelungene Art und Weise realisiert, liegt es nahe, dass sie
jedem Kunstwerk zu einem gewissen Grad zukommen miissen (vgl. Fricke 2001,
344).
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Wie iiberzeugend ist Frickes Bestimmung des Kunstwerks als freies dstheti-
sches Zeichen und der #sthetischen Erfahrung als Uberpriifung der Hypothese,
ein bestimmter Gegenstand sei von dieser Art? Nicht fiir alle Kunstwerke leuchtet
es unmittelbar ein, dass sie freie Zeichen sind. Es drangt sich sogar zunichst der
Verdacht auf, dass der Anspruch, jedes Kunstwerk miisse sein eigener Maf3stab
sein, eine Entwicklung der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts ist. Die Frage
ist also, ob ihre Konzeption nicht letztlich zu stark an diesem Paradigma aus-
gerichtet ist, um als Bestimmung von Kunst und adsthetischer Erfahrung generell
einzuleuchten. Vielleicht miissen wir uns Gedichten von Rimbaud oder Geméalden
von Kandinsky in dieser Art und Weise ndhern. Aber wie ist es mit einer Ballade
von Schiller oder einem Bild von Vermeer? Verstehen wir nicht spontan die Bege-
benheiten, von denen die Ballade berichtet und begreifen ohne nachzudenken,
was auf einem Bild von Vermeer dargestellt ist? Und ist das nicht nur deshalb
moglich, weil wir diese Zeichen eben nicht als frei interpretieren, sondern auf
ganz bestimmte, bereits vorliegende Sprachen oder bildliche Zeichensysteme
beziehen? Fricke streitet diese Tatsache nicht ab. Doch darin besteht fiir sie nicht
der eigentliche Zweck dsthetischer Reflexion, sondern es handelt sich nur um ein
Mittel zum Zweck. Der Zweck dsthetischer Reflexion ist es, ,,den konkreten Gegen-
stand dieser Reflexion als dsthetisches Zeichen, als ein Kunstwerk, zu verstehen*
(Fricke 2001, 313).

Das wirft jedoch gleich die nachste Frage auf: Erschopft sich dsthetische
Erfahrung tatsdchlich in einer Reflexion dariiber, ob ein bestimmter Gegenstand
ein freies dsthetisches Zeichen ist? Diese Vorstellung ist sehr anspruchsvoll und
es ist zu bezweifeln, dass sie unserem vortheoretischen Verstandnis dsthetischer
Erfahrung entspricht. Diesen Befund teilt Fricke, nimmt aber den ,elitiren‘ Cha-
rakter ihrer Konzeption in Kauf. Noch problematischer ist, dass ihr Ansatz einer
sehr kruden Form des dsthetischen Kognitivismus das Wort spricht. Denn die
Rolle der Erfahrung im eigentlichen Sinn beschrankt sich darauf, das Material
fiir die dsthetische Reflexion bereitzustellen, deren Ziel in einem Urteil dariiber
besteht, ob es sich bei einem Gegenstand um ein dsthetisches Zeichen handelt
oder nicht.

Fricke antizipiert den Einwand, ob sich im Rahmen ihrer Konzeption dstheti-
sche Erfahrung nicht auf eine bestimmte Erkenntnis beziiglich eines Gegenstands
und seines Charakters als dsthetisches Zeichen reduzieren lasse (vgl. Fricke 2001,
347). Sie beantwortet ihn mit dem Verweis auf die Inkommensurabilitdt dstheti-
scher Reflexion. Diese besteht in der Unabschlief3barkeit und Unerschépflichkeit
des Reflexionsprozesses:

Inkommensurabel ist die dsthetische Erfahrung eines Gegenstands, weil die ihr zugrunde
liegende dsthetische Reflexion (...) unabschliefbar und weil die entsprechende Interpre-
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tation dieses Gegenstands als freies, dsthetisches Zeichen unerschopflich ist. Der Prozef3
dsthetischer Reflexion kommt auch und insbesondere dann, wenn er erfolgreich ist, nicht
an ein Ende, und der Erfolg dieser Reflexion 143t sich nicht nach absoluten Maf3stdben
messen. (Fricke 2001, 357)

Den nahe liegenden Einwand, dass eine einzelne Person sehr wohl an das Ende
der dsthetischen Reflexion gelangen kann, kontert sie damit, andere Personen
konnten die dsthetische Reflexion iiber denselben Gegenstand fortsetzen oder
neu beginnen. Aber liegt hierin wirklich ein so grundlegender Unterschied zum
epistemischen Projekt? Auch der Prozess wissenschaftlicher Erkenntnis ist unab-
schlieflbar, insofern unsere Theorien und Evidenzen immer wieder in Frage
gestellt werden kénnen. Ein absoluter Maf3stab der Erkenntnis ist zwar die Wahr-
heit, aber da diese uns nie unabhingig von unseren Evidenzen gegeben ist, unter-
scheidet sich unsere epistemische Situation in diesem Punkt nicht grundlegend
von unserer dsthetischen.

Selbst wenn wir Fricke diesen Punkt zugestehen, ist damit nicht viel gewon-
nen, ja in gewissem Sinn wird die Situation dadurch sogar verschlimmert. Denn
es wird nur zu deutlich spiirbar, dass diese Konzeption den Wert nicht zu erhellen
vermag, den dsthetische Erfahrung fiir uns hat. Wenn das Vergniigen, das uns
die asthetische Reflexion bereitet, nicht in der Wahrheit des Urteils tiber den
Gegenstand liegt, dann ist es mit demjenigen an einem Puzzlespiel vergleichbar,
das immer neue Zusammensetzungen erlaubt. Wir achten auf alle wahrnehm-
baren Details, um mogliche Kombinationen herauszufinden, wir greifen auf unser
Hintergrundwissen zuriick, um zu einer Losung zu gelangen, und wir sind auch
durchaus gespannt auf das Bild, das sich am Ende ergibt. Aber nach einer Weile
sind wir der Sache miide und legen das Spiel beiseite.

Doch dieser Einwand beschrankt nur die Reichweite von Frickes Konzeption,
stellt sie aber nicht unbedingt grundsatzlich in Frage. Es handelt sich dann eben
nur um eine notwendige Bedingung dsthetischer Erfahrung, eine Reflexion iiber
die Frage zu sein, ob ein Werk als freies dsthetisches Zeichen gelten kann. Diese
konnte durch andere Bedingungen ergédnzt werden. Es gibt jedoch einen tiefgrei-
fenderen Kritikpunkt an ihrer Analyse, der diese eirenische Losung vereitelt. Es
leuchtet nicht ein, dass Kunstwerke freie dsthetische Zeichen sind, weil sie iiber-
haupt keine Zeichen in Frickes Sinn sind. Ein Zeichen zu sein setzt fiir sie voraus,
dass es ein Zeichensystem gibt, anhand dessen es decodiert werden kann:

Kunstwerke sind, wie alle Zeichenvorkommnisse, konkrete, sinnlich wahrnehmbare Gegen-
stdande. Jedoch ist kein Gegenstand als solcher ein Kunstwerk. Ebenso wenig wie irgendein
Gegenstand an sich ein Zeichen ist, sondern nur unter der Voraussetzung seiner Beziehung
auf ein entsprechendes Zeichensystem, ist kein Gegenstand an sich ein Kunstwerk. (Fricke
2001, 344)
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Nur vor dem Hintergrund der Annahme, um ein Zeichen zu sein, brauche es ein
Zeichensystem, macht die These Sinn, Kunstwerke seien freie Zeichen und ihre
Rezeption erfordere die Konstruktion eines entsprechenden Zeichensystems.
Doch ist diese Annahme plausibel?

Um dies herauszufinden, miissen wir Kriterien dafiir benennen, wann etwas
ein Zeichensystem ist. Zwei grundlegende Bedingungen bestehen in der syn-
taktischen Spezifikation der Zeichentypen und der Angabe semantischer Regeln,
die die Bedeutung der Zeichentypen festlegen. Hinzukommen muss, dass das
Zeichensystem einen bestimmten, abgrenzbaren Bereich menschlicher Praxis
regelt. Ein einfaches Zeichensystem, das diese drei Bedingungen erfiillt, ist eine
Ampel. Eine beliebige Kombination aus einigen Noten, Woértern und Ampelfarben
ware hingegen kein Zeichensystem. Die Erfiillung dieser drei Vorgaben fiihrt aller-
dings nur zu einem minimalen Zeichensystem, in dem keine Kombinationen der
Zeichen moglich sind. Um ein komplexes System zu erhalten, miissen Regeln hin-
zukommen, die die syntaktische Verkniipfung der Zeichen bestimmen und die
festlegen, wie komplexe Bedeutung auf der Grundlage einfacher Bedeutungsele-
mente entsteht.

Auf der Basis von Kunstwerken kann aber schon deshalb kein Zeichensystem
konstruiert werden, weil die ersten beiden Bedingungen nicht erfiillt werden
konnen: Es lassen sich auf der Basis eines Kunstwerks keine dsthetischen Zei-
chentypen syntaktisch spezifizieren und es gibt keine Regeln, die die Bedeutung
der Zeichentypen festlegen. Zwar kann die Bedeutung von Kunstwerken von Zei-
chensystemen abhédngen, aber diese bestehen unabhédngig vom Werk, beispiels-
weise im Fall literarischer Werke die Sprache. Wenn sich fiir Kunstwerke Zeichen-
systeme spezifizieren liefSen, miissten sie obendrein komplexer Art sein, denn
sie bestehen nicht in unabhédngig voneinander existierenden Zeichen, sondern
die Bedeutung des Werks soll sich auf der Grundlage der Bedeutung seiner
Bestandteile erschlief3en lassen. Doch es gibt keine Regeln, die die syntaktische
Verkniipfung der Zeichen eines Kunstwerks bestimmen und festlegen, wie seine
Bedeutung auf der Grundlage einfacher Bedeutungselemente abgeleitet werden
kann. Die Konstruktion von Zeichensystemen kann daher als Modell des Kunst-
verstehens nicht iiberzeugen. Der Gedanke beruht auf dem Missverstandnis, dass
sich die besonderen reprasentationalen Eigenschaften von Kunstwerken nur auf
diese Art und Weise verstehen lassen.



42 —— Catrin Misselhorn

4 Konklusion

Den Ausgangspunkt des Versuchs, dsthetische Erfahrung zeichentheoretisch zu
definieren, bildete Nelson Goodmans Auffassung dsthetischer Zeichensysteme.
Diese zeichnen sich durch fiinf von ihm als ,Symptome des Asthetischen‘ bezeich-
nete Eigenschaften aus: (1) Syntaktische Dichte, (2) semantische Dichte, (3) rela-
tive syntaktische Fiille, (4) Exemplifikation sowie (5) multiple und komplexe Refe-
renz. Da Goodman aber auf dieser Grundlage einen strikten Unterschied zwischen
asthetischen und nicht-asthetischen Zeichensystemen weder machen will noch
kann, erwies sich seine Konzeption zur Abgrenzung dsthetischer Erfahrung nur
bedingt als geeignet.

Wir wandten uns deshalb Christel Frickes Ansatz zu, die an Goodmans Uber-
legungen ankniipfend eine Bestimmung dsthetischer Erfahrung als Zeichenpro-
zess vorgeschlagen hat. Dieser Prozess zeichnet sich dadurch aus, dass wir eigens
ein Zeichensystem konstruieren miissen, vor dessen Hintergrund wir ein dstheti-
sches Zeichen verstehen. Das dsthetische Zeichen wire somit ein freies Zeichen,
weil es an kein bestehendes Zeichensystem gebunden ist. Allerdings ldsst sich
die Idee, dass wir bei der Kunstwahrnehmung immer eigens Zeichensysteme kon-
struieren, so nicht halten, wie wir gesehen haben. Um iiberzeugend zu sein, ist
Frickes Ansatz dahingehend zu radikalisieren, dass es in der dsthetischen Erfah-
rung um ungebundene Reprdsentationen geht, welche ihre Bedeutung {iberhaupt
nicht im Rahmen eines Zeichensystems erhalten.
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Dieter Mersch
Zur reflexiven Logik des Ikonischen

Ausschnitt aus einer postphdanomenologischen Bildtheorie

Miissen wir nicht das Bild anders denken als von seinem Abbild her, dem Darge-
stellten oder Sujet, das in ihm zum Ausdruck kommt? Miissen wir es nicht deshalb
anders denken, weil diese Vorentscheidung es sofort auf den Schein und das Trug-
bild (eidolon) festlegt? Mit den Fragen ist ein ,anderer Anfang‘ in der Bildtheorie
als dem Platonismus angezeigt, ein Anfang, der das Bildliche nicht mehr von der
Mimesis, der Logik der Darstellung (eikasia) her zu fassen sucht — sei es als Ahn-
lichkeit oder als Konstruktion —, sondern von seinem Kompositorischen her als
Hervorbringung einer Sichtbarkeit. Der Begriff des Kompositorischen vereint dabei
das Mediale und seine Technologien mit den Moglichkeiten des Erscheinens, d. h.
eine medienphilosophische Perspektive mit einer phanomenologischen. Thre
wechselseitige Verbindung erlaubt insbesondere die Untersuchung der ebenso
vielfdltigen wie heteronomen Relationen zwischen dem Erscheinenden und
seinen Modalititen des Zeigens und Sichzeigens einerseits (vgl. Mersch 2002),
zum Zweiten den Betrachtenden und der Subjektivitét des Blicks (Belting 2007,
49) andererseits sowie drittens den Gestaltenden, Macher*innen oder Produ-
zent*innen, die, wie es Jacques Lacan treffend ausgedriickt hat, dem Blick etwas
zu sehen zu geben suchen, und zwar im doppelten Sinne einer Gabe wie Aufgabe:
,Du willst also etwas sehen. Nun gut, dann sieh das!“ (Lacan 1987, 107).

Ganz offenbar gehoren Bild und Blick im gleichen Maf3e zusammen wie Blick,
Gabe und die Hervorbringung eines Sichtbaren. Jedes Bild verkérpert nach John
Berger ,,eine bestimmte Art des Sehens“ (Berger 1974, 10), wie Bilder, nach Hans
Belting, erst ,,im Blick® (Belting 2007, 49) entstehen.! Entscheidend ist also im
Bildsehen die Kreuzung zweier ,ur-spriinglicher‘ Dialektiken, die semiotischen
Bildtheorien gewohnlich entgehen: Das Ikonische erschlief3t sich nicht als ein
bestimmter Zeichentyp, sondern es 6ffnet sich allererst durch (dia/per) den Blick
als Medium, um in ihm (oder auf seiner Oberfliche) etwas zu schauen oder zu
entdecken, wie umgekehrt das Bild als Medium den Blick ,auf-springen‘ 1asst,
um ihn allererst sehend zu machen. Zwei Seiten sind darin angesprochen, die
interdependent sind und sich einander bedingen: der Blick, gew6hnlich gefasst

Anmerkung: Die folgenden Abschnitte bilden einen Auszug aus einem gréf3eren Projekt mit dem
Titel ,,Ikonizitdt*, das eine Philosophie der Bildlichkeit zu begriinden sucht.
1 Weiter heifit es: Bilder gleichen ,,fiktiven Partnern unseres Blicks“ (Belting 2007, 50).

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-004
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als actio, der die Bildlichkeit des Bildes weckt, so allerdings, dass erst das Bild
ihn gleichsam auffordert, es anzublicken, wie gleichzeitig das Bild als Akteur,
gewoOhnlich genommen als Passivitit, der an den Blick eine Forderung richtet,
um sich entsprechend seiner ,Vor-Gabe‘, seinem ,Vor-Wurf* (proiectum) betrachten
zu lassen.

Tatsdchlich ist in der Kreuzung dieser Dialektiken ein ,Sprung‘ wesentlich,
der Bild und Blick gemeinsam ereignen ldsst, denn es geht nicht darum, dass
dem Sehen etwas schon Gegebenes oder Verstandenes prasentiert wird, das, wie
Platon wihnte, ;,wiedererinnert‘ (anamimnéskesthai) werden muss, um erkannt zu
werden, sondern es gibt in der Beziehung zwischen Bild und Blick etwas Ereignis-
haftes, das beide Seiten des Prozesses bedarf. Dabei springen beide aneinander
erst hervor: das Bild, als ein Angeschautes, durch (dia/per) den Blick, sowie der
Blick, als ein Adressiertes durch (dia/per) das Bild.?

Das Bild: das sind jedoch immer nur ,die Bilder‘, die sich mit verschiedenen
Blicken treffen. Fiir beide ist der Plural ausschlaggebend genauso wie im Blicken
das Verbum. Das heif3t auch: Bilder funktionieren immer schon interpiktorial; sie
verweisen auf andere Bilder, flankieren sie, inkorporieren und zitieren sie oder
konterkarieren und destruieren sie, genauso wie Blicke prozesshaft sind und
verschiedene Tatigkeiten einschlief3en, die reziprozitar sind und dialogisch auf-
einander reagieren, einander durchdringen und entwerten. Die Produzent*innen
der Bilder haben diese Fiille verinnerlicht; abgelagert in Erinnerung und Unbe-
wusstem werden sie aktiv und schreiben sich in derselben Weise ins Bild ein, wie
umgekehrt die Rezipierten andere Bilder wachrufen und sie mit dem Gesehenen
assoziieren: Cy Twombly hat diese latenten Inskriptionen oder Bild-Schriften als
Kritzel direkt auf ihre Oberfldche eingetragen (vgl. Barthes 1990, 165-183).

Mit ,Blick‘ ist zudem nicht der Fokus, die Perspektive gemeint, auch nicht das
aktive, suchende Auge, denn der ,,Blick®, so auch Jean Starobinski, bezeichnet
L2weniger die Fahigkeit, Bilder aufzunehmen, als diejenige, eine Beziehung her-
zustellen® (Starobinski 1984, 8), die den Moment des ,Auf-Merkens‘, den Affekt
einer ,Passibilitdt’ immer schon einschlief3t. Anders gewendet: der Blick und sein
Unbewusstes, seine ganze somatische Prasenz, bedeutet eine Affektibilitdt — die
Fahigkeit, sich einem Anderen zuzuwenden wie auch sich von ihm anziehen oder
anstof3en zu lassen. Der Anstof3, die Anziehung wie gleichermaf3en die Zuriickwei-
sung meint dabei ein Ereignen. Sein Ereignis ldsst aufmerken, sodass es zundichst
die ,Sache, und zwar die Sache des Bildes ist, welche den Blick anstachelt und
dessen skopisches Begehren weckt, seine Aufmerksamkeit lenkt und umwendet:

2 Zur Verbindung der Praposition ,durch’ - griechisch ,dia‘, lateinisch ,per‘ — und dem Medialen
vgl. Mersch 2010.
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Es sind die Bilder — seien es statische oder Bewegtbilder —, die den Blicken etwas
Sichtbares und nicht schon Abgebildetes darbieten, wahrend der Blick — gleich-
sam im Nu desselben ,Augen-Blicks‘ — sich ihnen aufschlief3t und sie als Bilder
konstituiert. Wenn wir auch zuvor von der wechselseitigen Kreuzung zweier Dia-
lektiken ausgegangen sind, so erweist sich diese doch als asymmetrisch, weil das
Bild als Alteritéat, als ein noch Unbestimmtes oder Unbekanntes, als Entzug am
Anfang steht, welches den Blick attackiert, um ,erkannt‘ und mit Sinn belehnt
zu werden: Verwiesen sei dazu paradigmatisch auf Wols’ (Alfred Otto Wolfgang
Schulze) mehrschichtige Gemilde, an den abstrakten Expressionismus Willem
de Koonings oder an Yves Kleins Schwammreliefe, die unmittelbar ebenso eine
visuelle Lust wie Abwehr auslésen. Nicht notwendig haben wir es dann schon
mit etwas Distinktem zu tun, mit lesbaren Figuren oder Objekten, sondern — zu
denken ist ebenfalls an Mark Rothkos Farbfelder, an die groflen monochromen
Farbtafeln Barnett Newmans oder an Bram Bogards pastose, fast skulpturale
Gebilde — mit Affektionen, die den Blicken Hindernisse bieten, sie streuen oder
unterbrechen und dadurch animieren, genauer hinzusehen.

1 Skopomania

Verfehlt wére es indessen anzunehmen, dass Bilder und Blicke sich selbstdandig
gegeniiberstehen, um miteinander in einen gleichberechtigten Dialog zu treten —
als seien sie autonome Entitadten, wie die klassische Ordnung der Bildbetrachtung
es nahegelegt hat und die Art der Hingung in den Museen und Ausstellungen es
immer noch wiederholt. Prajudiziert diese klassische Anordnung ein Verhaltnis
von Subjekt und Objekt, welche, wie die beiden Herren in der Herr-Knecht-Dia-
lektik Hegels, um Vorherrschaft ringen, geht es in Wirklichkeit um ein Antworten,
das ebenso sehr den Blick mit Verlangen wie die Bilder mit ,Leben‘ ausstattet.
Auch darauf hatte Belting hingewiesen: ,,Der ,Blick aus dem Bilde‘ wiederholt
nédmlich, wie in einem Spiegel, den Blick, den wir auf ein Bild werfen [...]. Zwei
Blicke begegnen sich in diesem Moment, ein gemalter und ein lebendiger Blick*
(Belting 2007, 66), wobei der ,gemalte Blick‘ den Primat einnimmt und mit dem
verwoben scheint, was Lacan als ,Blickgabe‘ apostrophierte: ,,Im Bild manifestiert
sich mit Sicherheit immer ein Blickhaftes* (Lacan 1987, 107).? Es wire verfehlt zu
meinen, die Formulierung statte das Bild mit einer anthropomorphen Magie aus,
vielmehr sucht sie vor allem zu unterstreichen, dass ein Bild zu sehen ,gibt‘, wie

3 Vgl. zur Lacan’schen Blicktheorie insbesondere Bliimle und von der Heiden 2005.
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umgekehrt der Blick mit dem Wunsch assoziiert wird, etwas sehen zu wollen,
denn ,,(i)m gemalten Blick®, so auch Jean-Luc Nancy, ,,wird das Bild selbst zum
Blick“ (Nancy 2000, 81, Ubersetzung D.M.).

Wenn dabei auch iiberall der Fokus beim Blick zu liegen scheint — das gilt
sowohl fiir die klassischen phdnomenologischen Blicktheorien als auch fiir
Lacans asomatische Pointierung —, scheint es hingegen treffender, den Aus-
gangspunkt oder ,Ausldser beim Bild selbst zu suchen, denn jedes Artefakt oder
auch jeder Text, soweit sie gemacht (poiein) sind, bilden eine Chiffre unendlicher
Andersheit. ,Gabe‘ ist dann wortlich zu verstehen: als Gebung eines Anderen durch
(dia/per) Anderes. Betont wurde dariiber hinaus die Materialitdt und Medialitit
des Bildes sowie seine Beziehung zu einer Autorschaft: jemand oder etwas, das
das Bild stofflich geschaffen hat oder — im Falle seiner Zufallsproduktion - fiir
seine Schaffung konzeptuell verantwortlich ist: Diese dritte Stelle der Relation
zwischen Bild, Blick und Produktion verweist nicht nur auf die Fremdheit und
damit das genuin Enigmatische der Bilder, sondern darauf, dass sie gleichsam
von Beginn an durch eine Alteritdt bewohnt werden, worin sie ihre*n Urheber*in
finden. Als ,Gebung‘ bezeichnen sie mithin stets ein Hergestelltes, wobei weniger
das Gewicht auf das Machen als Praxis zu legen ist, als vielmehr auf der Faktizitdit
des alteritdren Moments — des*der Fotograf*in, des*der Maler*in, des*der Initia-
tor*in oder des*der Erfinder*in ihrer konzeptuellen Idee —, das uns verwandelt
im Verfertigten entgegentritt. Und wenn wir in diesem Sinne vom Bild als einem
selbst Blickenden sprechen, dann ist in erster Linie dieser Blick von einem Anderen
her gemeint, d. h. einem fremden Ausdruck, auch und gerade, wenn seine Anders-
heit abstrakt oder ginzlich opak und zuriickgenommen bleibt.*

In dieser Hinsicht konnen auch ein schwarzes Fenster in der Dunkelheit oder
ein halbgeotffneter Vorhang wie gleichfalls ein unbestimmt flackerndes Objekt
,anblicken‘ — diese Beispiele fiihren sowohl Jean-Paul Sartre in Etre et Néant als
auch Lacan an, um die Unkorperlichkeit des Blicks zu betonen, seine vom oku-
laren System abgelGste Existenz (vgl. Sartre 1962, 466),° und zwar nicht deshalb,
weil dahinter tatsdchlich jemand blickt oder die paranoide Phantasie einen Blick
imaginiert, sondern weil die Metaphorik einer Blickmdoglichkeit gleichsam schon
in ihre Inszenierung eingegangen ist und sekunddr anwesend bleibt. Sie ist als

4 Es ist philosophisch umstritten, wie genau das Diktum: ,,Was wir sehen blickt uns an“, das
sich sowohl bei Lacan (1987, 107) und bei Georges Didi-Huberman (1999, 135-157) findet, zu in-
terpretieren ist. ,,Nur was uns anschaut sehen wir“, heifdt es ebenfalls bei Walter Benjamin mit
Bezug auf Franz Hessels Spazieren in Berlin, 1929, in: Benjamin 1972, 198. Darin findet sich jedoch
die genaue Umkehrung des zuvor genannten Diktums, denn erst das, was die Aufmerksamkeit
anlockt, scheint der Betrachtung wert zu sein.

5 Auch: ,,Der Blick® (Sartre 1962, 338-340).



Zur reflexiven Logik des Ikonischen == 51

phantasmatische Dimension — als skopomania — in den Dingen sedimentiert, blickt
aus ihnen heraus und uns an, um wiederum unseren Blick zu treffen, ihn zu pro-
vozieren, zu tduschen oder anzuleiten und zu bannen. Aus diesem Grunde kann
durchaus mit Recht gesagt werden, wie auch Bernhard Waldenfels schreibt, dass
wir im Bild ,,einem Anblick (begegnen), der der Anrede, dem Appell vergleichbar
ist, der unseren antwortenden Blick herausfordert* (Waldenfels 2001, 30).

2 Unbestimmtheitsstellen

Wir stoflen damit zugleich an eine erste Grenze der Bilderfahrung, die als dop-
pelte Grenze zu verstehen ist: Einmal mit Bezug auf die Gemachtheit der Bilder,
die Position ihrer Autorschaft, die den ,ikonischen Blick‘, den ,Blick aus dem
Bild‘ als einen ,anderen Blick‘ erzeugt, ohne bereits mit den Blicken Anderer
zusammenzufallen, denn in jedem Bild blickt, wie verhalten auch immer, sein*e
JWerkmeister*in‘ (Hegel) mit, und zwar in sublimierter Form, sodass der Her-
kunftsort wie der ,Ur-Sprung* des Blicks systematisch entgeht. Zum zweiten aber
fallt dieser bildliche Blick mit der Grenze des Bildes selbst zusammen. Gemeint
ist nicht seine Grenze als endliche, kadrierte Oberflache, die Rahmung, die
Ordnung seiner Herstellung, das Geflecht ikonischer Differenzen, die das Sicht-
bargemachte konstituieren, betreffen — diese wire Gegenstand einer anderen,
ebenso grundlegenden Untersuchung (Mersch 2021). Vielmehr meint die Grenze
des Bildes zunéachst seine Alteritdt, die wir heuristisch als ,bildlichen Blick®
identifiziert haben und die den ,betrachtenden Blick‘ regiert. Sie bedingt, dass
kein bildlicher Raum zur Gadnze beherrscht oder erschlossen werden kann. Das
unterscheidet den Ansatz von konstruktivistischen Losungen, denn das Sehen
bemeistert nicht das Sichtbare; es stellt es, im Sinne seiner Generierung, nicht
selbst her, sondern wird durch ein wesentliches Entzugsmoment determiniert,
denn der Blick ,weif3‘ nicht um das, was ihn auslost und fesselt. Der in den Kul-
turwissenschaften ubiquitir gewordene Konstruktivismus findet daran seine
Umkehrung, vielmehr bekommen wir es mit einer grundlegenden Depotenzie-
rung zu tun, die die Betrachtenden, im selben Maf3e wie sie sie ein Sehen ,lehrt’,
mit Blindheit schlagt.

Wir konnen dies exemplarisch mit jener Erfahrung des Antlitzes als eines
wortlich ,Entgegenblickenden’ in Verbindung bringen (vgl. Mersch 2016, 27-29),
anhand derer Emmanuel Lévinas seine Phdnomenologie der Alteritdt entwickelt
hat (vgl. Lévinas 1987, 221-223) und die hier mit der Erfahrung des Bildes ana-
logisiert wird, ohne allerdings auf ihrer Deckung zu bestehen. Denn an Gesichtern
wie an Bildern kann nicht achtlos voriibergegangen werden, vielmehr bilden sie
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JRitsel‘, die uns ,angehen’ (regarder) und zwar in der doppelten Bedeutung einer
Anlockung, die nicht losldsst, wie gleichzeitig einer Maskerade, die gerade in dem
Maf3e, wie sie verbirgt, uns verfolgt. Auch hier handelt es sich nicht um eine sym-
metrische Reziprozitit, sondern um eine Asymmetrie, von der erst die Moglich-
keit eines Bezugs ausgeht. Und wie Gesichter nicht primdr fiir uns sind, d. h. sich
als uns dhnlich erweisen, sondern fiir sich selbst, d. h. fremd und undurchsichtig
bleiben, kann auch nicht von den bildlichen Kompositionen als einem Ahn-
lichen ausgegangen werden, das die Wirklichkeit fiir unseren Blick verdoppelt,
um ,(wieder)erkannt‘ zu werden, sondern von einer primordialen Undhnlichkeit,
die sich selbst zeigt und unserer Bezugnahme Widerstinde entgegensetzt. Erst
dadurch (dia/per) bewirkt sie die skopische Begierde, die etwas sehen will, was
sie nicht kennt.

»Bildmedien scheinen zu ,blicken’, also sich wie Kérper zu verhalten, wahrend
Korper wie Medien reagieren und Blicke mit Medien tauschen“ (Belting 2007,
66), heifdt es auch bei Belting, der darin vornehmlich eine ,\Verbildlichung des
Sehens‘ erblickt, wohingegen wir die ,Verblicklichung der Bilder‘, ihre manifeste
,Skopomanie‘ betonen. Wir kénnen daher sagen: Jedes Bild, selbst — oder viel-
leicht gerade — das leerste, gleicht aus diesem Grunde einem Mysterium, dessen
Geheimnis unseren Blick aufsucht und herausfordert, und es ist diese anféiing-
liche Differenz, die ebenso zur Anschauung wie zur Respondenz einladt, sei es
in Gestalt einer Interpretation oder einer Ver-‘ oder ,Umwendung‘ des Blicks, wie
ihn die Kiinste seit je geprobt haben. Nicht notwendig fiigen sich deshalb iko-
nische Kompositionen zur Figur oder zu einem Symbol, vielmehr bleiben sie in
erster Linie ,skulptural’ oder ,installativ‘, wenn beide Worte in ihrem urspriing-
lichen Sinne verwendet werden, die die Objekthaftigkeit und Materialitdt des
Kompositorischen bezeichnen, welche sich dem Blick ekstatisch entgegenstellen.
Wir beriihren so eine zweite Unbestimmtheitsstelle im Bild, die, iiber die Tatsa-
che seiner Herstellung oder Gemachtheit hinaus den ,undarstellbaren Knoten*
der Produktion selbst adressiert, die den ,ikonischen Blick‘ gleichzeitig als einen
,anderen Blick‘ ausweist. Denn der Blick des Bildes, als Spur herstellender Alte-
ritdt, transformiert diese, lagert sie im bildlichen Material, seinem Medium ab,
um ihm in gleicher Weise als ,fremden’, ja ,objekthaften Blick‘ entgegenzutreten.
Diese Fremdheit wiederum ist das Zeichen oder Mal des im Kompositorischen ent-
eigneten Herkunftsortes, gleichsam der ,Ur-Sprung‘ der bildlichen Konzeption,
sein ikonisches concetto, das durch die Komposition verwandelt und umgestal-
tet wird und systematisch entgeht, denn weder zeigt ein Bild, von woher es zeigt
noch zeigt es seinen medialen Grund. Sein Herkommen ist vielmehr sein Verborge-
nes, verdeckt unter dem Schleier seiner Sichtbarkeit, die seine Geschichte, sein
Werden vollstdndig eingenommen hat.
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Der Umstand wird besonders an vollendeten Werken kenntlich, die sowohl
die Miihen, Umwege und Irrwege verhiillen, die zu ihrer Vollendung gefiihrt
haben, als auch die Arbeit, ihr performatives Moment, insofern diese sich in
ihrem Resultat, hegelsch gesprochen, vollkommen ,aufgehoben‘ haben. Umge-
kehrt wiirden die Werke oder Kompositionen unvollstindig oder mangelhaft
erscheinen, wenn sie als Differenzstellen — wie die Klebestreifen in dadaistischen
Collagen - selbst exponiert wiirden: Techniken, wie sie gerade die Avantgarden
des frithen zwanzigsten Jahrhunderts benutzt haben — hier ware beispielsweise
an Kurt Schwitters Merz-Bilder (z.B. Ohne Titel, 1920) zu denken —, um die chro-
nische Unerfiillbarkeit der Werke zu dekuvrieren und durch ihre bewusste Frag-
mentierung zu konterkarieren.

Deshalb ist jeder Sichtbarkeit im Bild eine Unsichtbarkeit oder Opazitdt
immanent, die keineswegs den Blick nur abprallen ldsst oder frustriert, sondern
im Gegenteil sein Interesse immer wieder neu entfacht und anhalten ldsst. Der
Umstand macht die Triebstruktur des Ikonischen aus. Bilder geben zu sehen und
verlangen umgekehrt nach Blicken, wie sie diese an sich ziehen und sie, nach
Lacan, ,in die Falle‘ locken, sie wortlich zu ,faszinieren‘ wie zu bedngstigen ver-
mogen (vgl. Lacan 1987, 91-93): Ikonophilie wie Ikonophobie besitzen darin
gleichermafien ihren ,Ab-Grund‘. Das Faszinosum, das Fesselnde, wie ebenso die
Gefangennahme und die Furcht bestehen folglich nicht nur darin, dass wir in
ihnen ein Fremdes gewahren, sondern auch eine Gldtte ohne Makel, eine Identitéit
und Verschlossenheit, deren illusionistische perfectio keine Geschichte zu haben
scheint. Und damit korrespondierend: Genauso wie die Bilder sich uns zuwenden,
uns auffordern, sie anzuschauen, so suchen wir unseren ,eigenen Blick ins Bild
zu setzen’, uns ,im Bild wiederzufinden‘, was nicht nur unsere notorische Sucht
erklart, in die verschiedensten Bildwelten einzutauchen und dabei immer das-
selbe zu entdecken, sondern auch die monstrose Flut von stereotypen Bildern,
deren Uberfluss wir ausgesetzt sind; ja, wir wollen stindig alles sehen, wovon die
Explizitheit der Pornographie genauso ein beredtes Zeugnis ablegt wie die Angst-
lust der Gewaltbilder, die — gleich John Isaacs’ The Matrix of Amnesia (1997) — den
Blick noch ,iibertreiben’, ihn iiber alle Maf3e hinaustreiben und sogar auch das
Ungeheuerlichste, sein Jenseits und Ausgeschlossenes erfassen lassen.

Zugleich taucht damit eine dritte Entzugsfigur oder Unbestimmtheitsstelle
auf, die die Bilder und das von ihnen ausgeloste skopische Begehren trifft: die
Medialitdt des Ikonischen als Negativitdt, als dasjenige Verschwinden, das
erscheinen ldsst, indem es nicht selbst erscheint, wie umgekehrt sein Erscheinen
das Verschwinden des Bildes impliziert (vgl. Mersch 2008). Wir haben es folglich
mit einer charakteristischen Umkehrung zu tun, wie sie die Kiinste seit je auf viel-
fache Weise in Anschlag gebracht haben — erinnert sei an die Anamorphosen, die
nichts Bestimmtes zeigen, wenn wir sie frontal anschauen, die vielmehr erst zu
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sehen geben, wenn wir sie aus einem ,unmaoglichen‘ Winkel von der Seite betrach-
ten, von dort her, wo wir gew6hnlich nichts sehen (vgl. Mersch 2006). Erinnert
sei auch an Kasimir Malewitschs Schwarzes Quadrat (1915), das nur deshalb, wie
Malewitsch sagt, zur Ikone unserer Zeit werden konnte, weil es jede Figuralitat
annullierte und jeden Anklang an eine Darstellung tilgte. Notorisch zieht es sich
auf einen Nullpunkt zuriick, bis nurmehr das zuriickbleibt, was ein Bild zum Bild
macht, das gleichzeitig immer noch ein Bild des Bildes ist, ein Bild jedoch, das
nichts mehr abbildet und darum in seiner einfachen medialen Negation verharrt.

3 Visualitdt und Reflexivitat:
Méglichkeiten bildlichen Denkens

Alle drei Unbestimmtheitsstellen, die auch als Unsichtbarkeitspunkte bezeichnet
werden konnen, weil sie nicht selbst gesehen werden kdnnen, aber, wie blinde
Flecken, Sehen hervorbringen, korrespondieren zugleich mit Typen intrinsischer
ikonischer Reflexion, wie sie besonders fiir die visuellen Kiinste mafigebend sind.
Reflexivitat ist der Kunst immanent; sie ereignet sich nicht als Denken iiber Kunst,
sondern als Denken in Kunst, als einer reflectio in re, die auf der Ebene des Bildes
geschieht, und zwar mittels kontrarer Konstellationen oder paradoxer Interven-
tionen, wie sie iiberhaupt im Zentrum einer ,Epistemologie des Asthetischen’
(vgl. Mersch 2015) stehen. Die Philosophie des Bildes hat sie als unmittelbar
,bildliche Denkweisen‘ zu beriicksichtigen, denn es ist irrefiihrend zu sagen, dass
Denken allein auf der Ebene des denkenden Subjekts als dessen Vermdgen oder
im Akt des Urteils als sprachlich terminierter Aussage vollzogen wird. Reflexion,
Denken ist nicht nur eine Sache eines inneren Bewusstseins, die sich sekundar im
Medium der Sprache niederschligt, um durch (dia/per) sie iibersetzt ausgedriickt
und kommuniziert zu werden, so wenig wie allein der propositionale Satz und
seine performative Auflerung von ihm Zeugnis ablegen. Vielmehr zeigt es sich
ebenso im Visuellen, als einem Denken in Bildern, und zwar weniger am Ort ihres
Inhalts als vielmehr des Zusammenspiels zwischen Bild und Blick, soweit Bilder
sehend machen.

Dieses Spiel beginnt, wie wir betont haben, immer beim Bild, das die Bewe-
gung entfesselt und den Blick an sich bindet. Dabei bedeutet, etwas in Bildern zu
sehen, sie gleichzeitig als Bilder zu sehen. Das ,Als‘ bedeutet ein Doppeltes: Als
Bild selbst, d.h. die Bildlichkeit des Bildes, und als etwas im Sinne einer Sicht-
barmachung. Wir sehen dann erstens, dass wir ein Bild sehen, und indem wir
dies bemerken, sehen wir zugleich das Bild in seiner Materialitdit, als ein Ding oder
Medium, das etwas sichtbar macht und den Blick ,richtet’ — unabhéngig davon,
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ob es sich dabei um ein Farbfeld, eine einfache Teilung des Tableaus, eine Figur
oder, wie in Marcel Duchamps letztem Werk Etant donnés: 1. la chute d’eau 2. le
gaz d’éclairage ... aus den Jahren zwischen 1946 und 1966, anstelle eines Fensters
um eine versperrte Tiire handelt. Wir sehen zweitens, was das Bild preisgibt, sein
jeweils Sichtbargemachtes bzw. das Sichtbare als Sichtbares, in diesem Falle die
verdeckte, aber entkleidete Frau, die Gaslampe und andere Details, und zwar vor
dem Hintergrund der genannten Unsichtbarkeiten als Leerstellen, die auf etwas
hindeuten, was jedoch unverstdndlich bleibt.

Das ldsst sich auch so ausdriicken: Zwischen Bildlichkeit und Sichtbarma-
chung klafft eine nicht zu schliefRende Liicke oder Differenz, die besonders dort
virulent wird, wo die ikonische Produktion von Visualitit einerseits mit der Pro-
duktivitdt des Blicks andererseits nie ganz zur Deckung gebracht werden kann.
Gleichwohl - und dies scheint fiir unsere Uberlegungen zentral — bleibt die Diffe-
renz als Differenz unsichtbar, soweit sie die Bedingung der Moglichkeit des Bild-
sehens selbst bezeichnet. Buchstdblich bildet sie den ,Grund‘ sowohl des Sicht-
baren als auch der Sichtbarmachung, gleichsam den ,Nabel‘, an dessen Narbe die
verschiedenen Strdange und Richtungen der Beziehung zwischen Bild und Blick
zusammenlaufen, denn es bedarf der Unsichtbarkeit als einer Folie, die nicht
blickt, um allererst blickend zu machen.

Anders gewendet: Eine mehrfache Unsichtbarkeit erzeugt das Sichtbare,
wobei die Spaltung zwischen dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren nicht mitten
durch das Bild verlduft, sondern gleichsam quer zu ihm, in jener anderen Dimen-
sion, die die verschiedenen Beziehungen zwischen Bild und Blick regulieren. Sie
teilt nicht das Bild in das auf, was gesehen und was nicht gesehen werden kann,
etwa wie der Film eine Aufienseite besitzt, sein Off, das durch die Vorrichtungen
der Kamera und die Apparaturen der Produktion abgeschnitten wird, sondern
sie trennt Bild, Medium, Blick und Erblicktes systematisch auf, und zwar derart,
dass die Relationen zwischen ihnen iiberall Risse besitzen, aus deren Klaffung
die Erfahrung des Bildes und seiner Sichtbarkeit hervorgehen. Die Risse bewirken
ihre Nichtschliebarkeit als Momente unstillbarer Unruhe und Uberschiissigkeit.

Die sprichwortliche Vieldeutigkeit und Offenheit der Bilder haben hierhin
ihren Grund. Es gibt im Bildsehen keine Identitat, nicht einmal in logischen oder
diagrammatischen Bildern, denn was sie zeigen und was sich in ihnen zeigt,
bilden allenfalls Potenzialitdaten, die erst im Blick, d. h. einem anderen ihrer selbst,
aufgehen, jedoch so, dass die Blicke wiederum die ihnen dargebotenen Moglich-
keiten beschneiden. Zwischen Blickgabe und Blicknahme Kklafft so die ndmliche
Liicke wie zwischen Sichtbarem und Sichtbargemachtem, denn jede Erkenntnis
oder Interpretation bildet im besten Falle nur eine Auswahl dessen, was diese
sein konnten. Und doch birgt diese mehrfache Ruptur den Ausgangspunkt ihrer
Reflexivitdt, denn die beiden genannten Differenzen zwischen Sichtbarkeit und
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Sichtbarmachung einerseits und Blickgabe und Blicknahme andererseits impli-
zieren zuletzt, dass sich nicht nur Bild und Blick aneinander reiben, sondern
auch eines im anderen und am anderen bricht. Sehen bedeutet nicht nur etwas
sehen, sondern sehend zu werden, indem das Sehen das Sehen sieht — aber dieses
nennt weder eine Leistung des Sehens noch des Subjekts, sondern das Ereignis
einer Wendung, die am Medium geschieht, wie sich gleichermafien das Medium
durch (dia/per) seine Betrachtung wendet. Etwas als Bild sehen, heift daher die
Moglichkeit einzuschliefien, die Medialitdat des Mediums mitzusehen, und zwar
deswegen, weil das Bildsehen niemals nur in dem aufgeht, was wir jeweils zu
gewahren scheinen, seine Abbildung oder Darstellung, sondern die Tatsache, dass
wir ein Bild sehen, mitgewahren.

Darum sind auch Sehen und Bildsehen voneinander geschieden. Es gibt
keine Anschauung von Bildern, die vollstandig im Illusionismus aufgeht, weil
in sie immer schon eine wesentliche Differenz eingetragen ist, die ihn unter-
bricht. Dann setzt die Gewahrung von Bildern den reflektierenden Blick bereits
voraus, woraus seit je die Kunst Kapital zu schlagen versucht hat: Mittels einer
Transformation der Blicke, mittels Augentduschung und Blickenttduschung oder
anderen Strategien paradoxaler Umkehr und Verzerrung, wie sie Duchamp meis-
terhaft vorfithrt und worin das manifeste wie ebenso latent Sichtbare oder sogar
,Ungesichtige‘ im Bild selbst sichtbar gemacht wird. Das bedeutet nicht, dass
eine Dechiffrierung der Darstellungsformen wie auch der Techniken im Bild oder
die Entschliisselung von Blickordnungen und Visualisierungsstrategien, wie sie
die Bild- und Filmtheorien der 1970er bis 1990er Jahre beschiftigt haben, {iber-
fliissig ware, doch unterstellen solche Rekonstruktionen stets schon eine Praxis
der Reflexion, ohne die sie unméglich waren. Diese sind Bedingung jener, nicht
umgekehrt.
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Hans Dieter Huber
Das Lochblech der Phantasie

Was passiert, wenn Bilder interpretiert werden?

Diese Gedanken widme ich Klaus Sachs Hombach, der mir iiber Jahrzehnte hinweg
ein wertvoller und wichtiger Gesprachspartner war und heute ein guter Freund
geworden ist. Der vorliegende Text geht in seinen Grundgedanken weit zuriick
bis in die Anfdnge des Bildwissenschaftlichen Kolloquiums an der Otto-von-Gue-
ricke-Universitdt in Magdeburg 1995 und den damals in breiter und offener Inter-
disziplinaritdt begonnenen Debatten dariiber, was ein Bild sei und wie Bilder
funktionieren. Seit dieser Zeit konnte ich durch die vielfiltigen Anregungen und
Gesprache mit Klaus immer wieder bestimmte Fragestellungen aufgreifen und mir
die Frage stellen, wie ich als Kiinstler und als Wissenschaftler diese Zusammen-
hédnge sehe. Dadurch wurde es mir moglich, eine Reihe von Einzelproblemen der
Bildwissenschaft in verschiedenen Publikationen und Aufsdtzen einer Antwort
ndherzubringen. Ich konnte mich durch diesen Dialog bildwissenschaftlich
positionieren und auch einen eigenen Standpunkt entwickeln. Die Gedanken-
gdnge dieses Textes sind das Ergebnis von fast 25 Jahren gemeinsamer, paralleler
Bemiihungen des Nachdenkens iiber Bilder. Wir kénnten ihn fast als eine (unvoll-
stiandige) Ubersicht iiber verschiedene, mir wesentliche und wichtige Gedanken,
bezeichnen. Wenn dieser Text ein Lied wére, wire er ein Medley, in dem verschie-
dene bekannte Melodien angespielt werden, um nach ein paar Minuten in ein
anderes Lied iiberzugehen.

Zwei Begriffe von Interpretation

Ganz allgemein gesagt, konnen wir einen engen und einen weiten Begriff von
Interpretation voneinander unterscheiden. Meistens gehen wir in unserer Rede
von dem engeren Interpretationsbegriff aus. Die Interpretation besteht in diesem
Verstandnis vor allem in der sprachlichen Beschreibung eines Bildes, seiner
inhaltlichen Deutung und seiner Einbettung in den historischen Kontext seiner
Entstehungszeit. Dieser enge Begriff von Interpretation verstellt jedoch den Blick
auf ein viel breiteres Feld von Interpretationsmoglichkeiten.

Ein Gemadlde kann nicht nur durch gesprochene oder geschriebene Sprache,
sondern auch durch ein anderes Gemailde, eine Zeichnung, eine Fotografie,
einen Film, eine Computeranimation, einen Tanz oder sogar durch eine Auffiih-

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-005
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rung interpretiert werden. Hier treffen wir auf den erweiterten Interpretations-
begriff. Die sprachliche Interpretation von Bildern ist daher nur eine von vielen
moglichen Interpretationsmoglichkeiten. Zweitens wird ein Schema erkennbar.
Es gibt immer ein interpretiertes Medium und ein interpretierendes Medium.
Zum Zeitpunkt, an dem eine Bild-Interpretation stattfindet, miissen sich beide
Medien am selben Ort und in derselben Situation befinden. Sie miissen beide
prasent sein.

Hinzu kommt ein dritter Aspekt. Bilder sind schon interpretiert, lange bevor
Beobachtende {iberhaupt mit der Absicht an ein Bild herantreten, es betrachten,
beschreiben und interpretieren zu wollen. Das Licht ist das erste Medium der
Bildinterpretation. Die unterschiedliche spektrale Zusammensetzung einer Strah-
lungsquelle oder des reflektierten Umgebungslichtes kann ein und dasselbe Bild
auf eine sehr unterschiedliche Art und Weise erscheinen lassen.

Wir kdonnen die Farbigkeit des Lichts mit einem Spektrometer messen und
dadurch seine spektrale Zusammensetzung ermitteln. In Abb. 1 sehen wir die
unterschiedliche spektrale Zusammensetzung verschiedener natiirlicher und
kiinstlicher Strahlungsquellen. Trifft das Licht einer solchen Strahlungsquelle auf
ein farbiges Objekt, werden besonders diejenigen Farbtone reflektiert, deren Farb-
spektrum einen besonderen hohen Anteil im Licht der Strahlungsquelle selbst
besitzen. Wir sprechen hier von der Leuchtdichte. Sie wird in Candela/m? gemes-
sen (Keller 1985, 43). Bei einem Gliihlampenspektrum (89) werden zum Beispiel
alle Gelb-, Orange- und Rottdne besonders stark zur Prdasenz gebracht, wahrend
dagegen alle Blau- und Violetttone eher schwarz wirken. Bei einer Leuchtstoff-
lampe mit dem Strahlungsspektrum Tageslichtweif3 (93) werden dagegen Blau-
und Griintone besonders stark reflektiert, wiahrend die Rottone eher braunlich
wirken.

Um ein ,neutrales* Weif8 zu erreichen, miissen wir eine Weif3kalibrierung
durchfiihren. Es handelt sich dabei um eine Definition desjenigen Tons, der als
Weif3punkt dienen soll. Aber welches Weif3 sollen wir nehmen? In Abb. 2 sehen wir
verschiedene Weiflpunkte von unterschiedlichen Strahlungsquellen, die in der
Farbtemperatur Kelvin (K) angegeben sind. Je nach der Kelvin-Zahl unterscheiden
wir ,kaltes‘, ,neutrales‘ oder ,warmes‘ Weif3. Es gibt also viele verschiedene Weif3-
téne. Und ebenso, wie es kein ,neutrales‘ Weif3 gibt, gibt es auch kein ,neutrales*
Schwarz oder Grau.

Es gibt iiberhaupt keine ,neutralen‘ Farben. Der so genannte CIE-Normfarb-
raum ist lediglich einer von vielen, méglichen Farbrdumen, der durch eine kon-
ventionelle Definition so festgelegt wurde. Aber es gibt noch viele andere Farb-
raummodelle und sie werden bei der Interpretation von Farben auch verwendet.
Abb. 3 zeigt verschiedene kiinstliche Strahlungsquellen und ihre jeweiligen Weif3-
punkte in Verbindung mit der Kelvin-Farbtemperatur. Speziell in der digitalen
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Abb. 1: Spektrale Strahlungsverteilungen verschiedener Strahlungsquellen (Keller 1985, 48).
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Abb. 2: CIE-Farbraum mit verschiedenen Weifipunkten bei Lichtarten verschiedener Farbtem-
peratur (Torge Anders; https://commons.wikimedia.org/wiki/File:CIE-Normfarbtafel.png;
9. April 2022).

Bildbearbeitung spielen die verwendeten Farbraumsysteme beim Ubergang von
einem digitalen System zum anderen, zum Beispiel von einem Laptop zu einem
Monitor, einem Videoprojektor oder einem Farbdrucker, eine entscheidende Rolle
fiir die Interpretation eines Bildes. Damit erhdlt der Vorgang der Weif3kalibrie-
rung eine vor-entscheidende Rolle in der Interpretation von Bildern. Jeder dieser
einzelnen Schritte ist eine Interpretation eines Bildes, ob wir uns dessen bewusst
sind oder nicht.

Licht ist die Bedingung der Moglichkeit, um Bilder iiberhaupt sehen zu
konnen. Ohne eine natiirliche oder kiinstliche Strahlungsquelle als interpretie-
rendes Medium kénnen wir keine Bilder sehen. Ein Bild ist also bereits, bevor es
iiberhaupt gesehen werden kann, durch natiirliche und technische Medien wie
Farbrdume und Beleuchtungssysteme vor-interpretiert. Es ist daher bei bester
Bemiihung nicht méglich, eine Antwort auf die Frage zu geben, was ein Bild
ohne jegliche Interpretation iiberhaupt sein kénnte, wie es aussehen kdnnte oder
welche Existenzform es unabhéngig von jeglicher Interpretation besitzen konnte.


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:CIE-Normfarbtafel.png
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Abb. 3: CIE-Farbenraum mit verschiedenen Lichtquellen und Farbtemperaturen (Keller 1985, 47).

Ubergang, Grenze, Transformation

Wir haben auf der einen Seite ein Bild. Auf der anderen Seite stehen die Beob-
achtenden. Dazwischen tritt das interpretierende Medium des Lichts, das die
Synapsen und Neuronenverbdnde lebender Organismen in Perturbation versetzt.
Wie kénnen wir diesen Ubergang beschreiben? Handelt es sich hier um eine Uber-
setzungsleistung oder um eine Substitution? Ist es iiberhaupt ein Ubergang? Ist es
nicht vielmehr eine uniiberschreitbare Grenze, eine Schnittstelle, hinter der alles
anders strukturiert ist als davor? Wie kénnen wir das Uberschreiten der Grenze
beschreiben? Welche Rolle spielen bei diesem Ubertritt das interpretierte und das
interpretierende Medium?

Von der Ontologie der Dinge zur Ontologie des
Beobachtens

Je nachdem, auf welcher Seite der Grenze wir uns befinden, haben wir es mit
einer anderen Ontologie zu tun. Auf der Seite der materiellen Dinge und Gegen-
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stande, zu denen auch Bilder geh6ren, kénnen wir von physischen Materialitdten
und einer weitgehend rdaumlich-statischen Existenz von Bildern sprechen. Auf der
anderen Seite der Grenze, auf der Seite des Beobachtens, haben wir es dagegen
mit einer neurobiologischen und zeitlich strukturierten Dynamik zu tun. Die
rdumliche Statik des Bildobjekts wird in eine biologische, zeitbasierte Prozessua-
litat transformiert. Dabei wird die Materialitdt des Bildtragers vollstdndig in die
neurobiologische strukturelle Dynamik menschlicher Aktanten {ibersetzt. Die
Materialitdt des Bildes kann jedoch nicht durch Wahrnehmungen, Emotionen,
Kognitionen und Erinnerungen substituiert werden. Materialitdt ist nicht sub-
stituierbar (Huber 2021). Die Nichtsubstituierbarkeit der Materialitdt eines zu
interpretierenden Bildes ist der entscheidende Ausgangspunkt jeder Bildinter-
pretation. Sie ist die Bedingung der Moglichkeit seiner dsthetischen Erfahrung.

Das Bild spricht fiir sich selbst?

Wir kdnnten davon sprechen, dass das Bild fiir sich selbst spricht. Fiir wen spricht
es? ,Fiir sich’ oder ,fiir uns‘? In welchem Sinne konnen wir behaupten, dass Bilder
sprechen? Hier fallen uns die bekannten Sprichworter ein: ,, Kunst spricht fiir sich
selbst* oder ,,Ein Bild sagt mehr als tausend Worte“. Diese Bonmots beruhen auf
zwei Missverstandnissen. Erstens, dass Bilder sprechen kénnen, zweitens, dass
sie ,fiir sich selbst‘ sprechen und folglich keiner zusitzlichen Interpretation von
aufden bediirfen, um verstanden zu werden. Der serbische Kiinstler Braco Dimit-
rijevic hat dies einmal in einer seiner Installationen auf den Punkt gebracht. Er
nimmt ein beliebiges Kunstwerk aus einer beliebigen Museumssammlung und
stellt einen Mikrofonstdander mit eingeschaltetem Mikrofon und angeschlossenem
Verstérker, der ebenfalls angeschaltet sein muss, vor das Bild. Der Titel der Arbeit
lautet: ,,Let the works speak for themselves“. Wir héren nur das elektronische
Brummen der Transistoren.

Was hief3e es, Bilder ohne die biologische Ubersetzungsleistung eines leben-
den Organismus zu beschreiben beziehungsweise zu interpretieren? Es hiefe,
den Raum der physikalischen Objekte als ein in sich selbst existierendes Sein
zu beschreiben. Die Existenz eines materiellen Objekts ist die Bedingung der
Moglichkeit seiner dsthetischen Erfahrung. Die unversehrte Integritdt des mate-
riellen Bildtragers ist dariiber hinaus die entscheidende Voraussetzung fiir seine
Langzeiterhaltung als kulturelles Erbe. Der materielle Bildtrager ist Garant fiir
Originalitdt und Authentizitdt der dsthetischen Erfahrung, die so nicht an seinen
Substituten, Repliken oder Kopien gemacht werden kann (Huber 2012). Auf dieser
Seite einer Welt ohne Interpretation gibt es keine Bilder und keine Kunst. Wir
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bewegen uns in einer Ontologie physischer Dinge, die unabhéngig von jeglicher
Interpretation fiir sich selbst existieren, wie alle anderen Dinge der Welt auch.
Bilder und Kunstwerke entstehen erst in der zeitlichen Dynamik eines neurobio-
logischen Transformationsprozesses, der dariiber hinaus auch eine bestimmte
Form sozialer und kultureller Bildinterpretation erzeugt.

Die dsthetische Situation des Beobachtens

Begeben wir uns nun auf die andere Seite der Grenze, in die Ontologie des Beob-
achtens. Zeitgenossenschaft ist fiir die Interpretation von Bildern von ebenso fun-
damentaler Bedeutung wie Licht. Ein und dasselbe materielle Bildobjekt kann
im Laufe seiner Existenz immer wieder auf unterschiedliche Beobachtende mit
verschiedenem, individuellem, sozialem und kulturellem Hintergrund treffen, die
diesem Gegenstand in einer bestimmten Situation begegnen und seine Materia-
litdt in eine komplexe, zeitliche und biologisch fundierte Dynamik iibersetzen.
Von diesem Moment an, an dem die Sinnesorgane eines Lebewesens ihre Uber-
setzungsarbeit beginnen, beginnt ein Prozess, der im Inneren eines lebenden
Organismus ablduft und fiir Dritte nicht beobachtbar ist.

Die Begegnung mit Bildern konnen wir als eine Form von Interaktion beschrei-
ben, die in rdumlicher, zeitlicher und sozialer Hinsicht stattfindet. Die Interaktion
zwischen Bildern und Beobachtenden ist immer situationsspezifisch. Sie findet
zu einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort und in einem bestimmten,
sozialen Milieu statt. Die Begegnungssituation bestimmt in starkem Mafe die Art
und Weise der Interaktion zwischen Bild und Beobachtenden. Dabei ist die Inter-
aktion nie direkt, sondern immer schon durch natiirliche, technische oder soziale
Medien vorinterpretiert oder vermittelt — durch die Beleuchtung, den Raum, den
Zeitpunkt, aber auch durch technische Medien wie Faltblatter, Presse, Fernse-
hen, Kataloge, Audioguides, Websites, Vorankiindigungen, Newsletter, personli-
che Gespridche und die soziale Gruppe, der wir vielleicht angehéren, ohne es zu
wissen. Die Begegnung zwischen Bild und Beobachtenden ist keinesfalls rein,
unschuldig oder unmittelbar, sondern immer schon vor-geformt, vor-interpretiert
und vor-vermittelt.

Die konkrete Begegnung geschieht stets in der Gegenwart, im Hier eines
bestimmten Ortes und im Jetzt einer bestimmten Zeit. Bei historischen Bildern
sind die Bahnen der Interpretation durch Kritiken, Rezensionen, Artikel, wissen-
schaftliche Abhandlungen, Ausstellungskataloge oder Monografien bereits weit-
gehend vorgezeichnet. Nachfolgende Interpretationen bewegen sich meistens
innerhalb des durch friihere Interpretationen aufgestellten und vorgezeichneten
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Interpretationsrahmens. Bei historischen Bildern ist Bildinterpretation eine
Form der Disziplinierung durch die Dispositive des wissenschaftlichen Macht-
apparates. Viel schwieriger jedoch wird die Interpretation an den Rindern der
Gegenwart, zum Beispiel bei zeitgendssischer Kunst. Sie ist ungewohnt, fremd,
neuartig und passt meistens nicht in die erworbenen Wahrnehmungsschemata
und gebrduchlichen Unterscheidungen. Zeitgendssische Kunst stellt unsere
Wahrnehmungs-, Urteils- und Bewertungsgewohnheiten immer wieder in Frage.
Gerade hier ist die sprachliche Interpretation eine wichtige Vermittlungsaufgabe.
Neue Bilder werden erst durch ihre Interpretation in den kulturellen Sprachraum
einer Gesellschaft eingefiihrt.

Die Funktion der Leerstellen

Fiir die Transformation materieller Bildtrdger in die neurobiologische Dynamik
von Beobachtenden ist das Konzept der Leer- oder Unbestimmtheitsstelle von
zentraler Bedeutung. Der Begriff ist von Roman Ingarden zunéchst fiir die Inter-
pretation literarischer Texte entwickelt worden (Ingarden 1968, Ingarden 1972),
spater aber auch von ihm auf die Medien Musik, Bild, Architektur und Film erwei-
tert worden (Ingarden 1962). Sein Argument lautet, dass an einem literarischen
Text oder einem Bild im Gegensatz zu einem realen Gegenstand nicht alles voll-
standig bestimmt ist. So kann zum Beispiel in einem literarischen Text bei der
Schilderung einer Person die Haarfarbe oder die Augenfarbe ungenannt bleiben.
Bei einer Fotografie der Riickseite einer Person ist das Gesicht nicht zu erkennen.
Es ist nur in der Phantasie vorstellbar. Im Gegensatz zu einer realen Person oder
einem realen Gegenstand, um die wir herumgehen und sie potentiell von allen
Seiten betrachten kdnnten, bleibt die Riickseite einer bildlichen Darstellung auf
immer und ewig unbestimmt. Im Film sind es vor allem der Schnitt und das hors
champs, das aufierhalb des Bildes Gelegene, welche als Leerstellen der Imagina-
tion fungieren.

Die Leerstellen eines Bildes sind die entscheidenden Schnittstellen, an denen
die Transformation der physischen Materialitdt des Bildtrdgers in eine neurobio-
logisch fundierte, emotional-kognitive Dynamik einsetzt. Beobachtende fiillen
mit ihren eigenen Vorstellungen, Imaginationen, Gewohnheiten, Vorurteilen
oder Stereotypen einige oder alle dieser Leerstellen auf. Sie gehen dabei in einem
entscheidenden Maf3e iiber das Sichtbare hinaus. Und zwar auf eine von Seiten
der Bilddarstellung alleine nicht verifizier- oder falsifizierbare Art und Weise.
Wir kénnen daher auch nicht sagen, ob die subjektive Auffiillung einer Leerstelle
gegeniiber der Darstellung richtig oder falsch ist.



Das Lochblech der Phantasie —— 69

Das Lochblech der Phantasie

Dieser emotional-kognitive Mechanismus der Auffiillung von Unbestimmtheits-
stellen fiihrt in der Bildinterpretation zu einem folgenschweren Paradox. Denn
die bildliche Darstellung auf dem materiellen Bildtrdger wird fiir die Beobach-
tung plotzlich uninteressant. Sie wird zu einem Lochblech der Phantasie, zu
einer Schablone oder einem stencil, dessen Locher fiir die Auslosung subjektiver
Phantasievorstellungen plétzlich bedeutender werden als die auf der Oberflache
vorhandenen Farben und Formen. Die Lécher werden auf einen Schlag wichtiger
als die Oberfldche der Darstellung. Das Paradox besteht darin, dass das in einem
Bild sichtbar Dargestellte pl6tzlich uninteressant und fast iiberfliissig erscheint
und ausgerechnet das nicht Dargestellte den entscheidenden Antrieb fiir die
weitere Interpretationstatigkeit liefert. Jede Bildinterpretation 16scht die sicht-
bare Darstellung auf der Bildoberfldche durch die subjektive Phantasietatigkeit
aus. Deswegen ist die Nichtsubstituierbarkeit der Materialitdt eines Bildes so ent-
scheidend. Als ware die sichtbare Oberfldache einer bildlichen Darstellung nur ein
Ausloser, ein Schliisselreiz oder ein unbestimmtes Perturbans, um hinter diese
Oberflache der Darstellung zu gelangen, um sie auszuschalten, zu eliminieren,
in die Locher der eigenen Phantasie zu kriechen und aus diesen eine wie auch
immer gefiillte, mentale ,Vollversion‘ des Bildes hervorzuholen. Durch das Ver-
schwinden der Darstellung wahrend der Phantasietatigkeit entsteht gleichzeitig
das Dargestellte als emotional-kognitives Konstrukt subjektiver Vorstellungen.
Aber ganz so subjektiv, wie es im Moment scheint, sind Phantasien nun doch
nicht. Zwar konnen sich Beobachtende oder Phantasierende hinsichtlich ihrer
Bildung, ihres Berufs und ihres Einkommens voneinander unterscheiden sowie
hinsichtlich der sozialen Schicht und des Milieus, dem sie angehoren. Hinsicht-
lich ihrer dsthetischen Praferenzen und Abneigungen weichen sie in individuel-
ler, sozialer und kultureller Hinsicht voneinander ab. Dennoch sind Phantasie-
vorstellungen schablonenhaft und schematisch geformt. Sie reprasentieren ein
kollektives Phantasma (Castoriadis 1984). In der Interpretation eines Bildes
schlagen also sowohl individuelle Phantasievorstellungen als auch gesell-
schaftliche Phantasmata zu Buche und eliminieren die sichtbare Oberflache der
Darstellung.

Die Unbestimmtheitsstellen sind deshalb so interessant, weil sie die Tiiren
zur Phantasie aufstof3en. Bilder sind in dieser Hinsicht aufgestellte Fallen. Ihre
Leerstellen testen, welche Tiiren offen oder verschlossen sind. Damit funk-
tionieren sie wie Portscanner, die Port fiir Port abtasten, wo die subjektiven
Phantasien anspringen und wo nicht. Dies fiihrt mich zu der These, dass Bild-
interpretation letztendlich eine Form von Projektion ist, in der das Imagindre
beziehungsweise das kollektiv Imagindre einer Gesellschaft sichtbar wird
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(Huber 2004; Huber 2008a; Huber 2008b; Huber 2010). Bilder funktionieren in
dieser Hinsicht wie ein Rorschach-Test.

Die psychosoziale Funktion von
Bildinterpretationen

Wenn die Projektionshypothese richtig ist, stellt sich die Frage nach dem Sinn
und Zweck von Bildinterpretationen. Wenn Bilder durch das geschickte Verbergen
ihrer Leerstellen unser innerstes Selbst und unsere projektiven Phantasievorstel-
lungen in Form ihrer Beschreibung, Interpretation oder Erklarung zum Vorschein
bringen konnen, welche gesellschaftliche Funktion erfiillt dann die Interpretation
von Bildern?

Zunichst kénnten wir der Meinung sein, dass eine sprachliche Interpretation
das begriffliche Verstdndnis von Bildern verbessert, da die Beschreibung und
Analyse der einzelnen Beobachtungen zu einem kohdrenten Gesamtverstiandnis
eines Bildes fiihren. Das ware ein Standpunkt, den wir in Kunstdidaktik, Kunst-
pddagogik und Kunstgeschichte in der einen oder anderen Variante wiederfinden
konnten.

Auf den zweiten Blick zeigt sich aber — und darauf hat Pierre Bourdieu in
besonderem Maf3e aufmerksam gemacht — dass das Verstehen und Interpretieren
von Bildern die bestehenden Klassenverhéltnisse einer Gesellschaft reproduziert
und damit die bestehenden sozialen Unterschiede erneut stabilisiert (Bourdieu
1982). Keine Art von Bildern eignet sich so hervorragend zur Herstellung und Auf-
rechterhaltung sozialer Distinktion wie Kunstwerke. Im Erlernen von Beschrei-
bungs- und Interpretationsmethoden in der Schule oder wahrend des Studiums
wird die Liebe zur Kunst (Bourdieu 2006), eine Erziehung zum Hochkulturschema,
zur reinen Askese der abstrakten Kunst, zum selbstverstiandlichen, dsthetischen
Genuss klassischer Musik gelehrt (Schulze 1992), die als soziales Distinktions-
muster fungiert. Beobachtung, Beschreibung und Interpretation sind daher ideo-
logisch infiziert und politisch keineswegs neutral, sondern kénnen und werden
zur sozialen Distinktion verschiedener sozialer Schichten, Milieus und Lebens-
stile eingesetzt.
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Zusammenfassung

Die Interpretation von Bildern ist, insgesamt gesehen, nicht nur eine interme-
diale, sondern auch eine kulturelle, politische und ideologische Angelegenheit.
Es gibt immer ein interpretiertes und ein interpretierendes Medium. Das Ver-
héltnis zwischen beiden ist das der Transformation und Substitution. Bilder
existieren entweder fiir sich, als physische, materielle Objekte wie alle anderen,
physischen und materiellen Objekte der Welt oder fiir uns. Dann sind sie Teil
einer spezifischen Situation, in welcher sie durch beobachtende Personen inter-
pretiert werden. Die rdumlich-statische Existenz des Gegenstandes wird durch
den Vorgang der Beobachtung in eine neurobiologische, zeitliche Dynamik und
durch Versprachlichung in die Gestalt eines kollektiv Imaginadren transformiert.
In diesem Transformationsprozess wird die bildhafte Darstellung vollstandig sub-
stituiert und geldscht. Die Ontologie der Dinge wird zu einer neurobiologischen
Ontologie, deren Effekt die Produktion von Priasenz ist (Gumbrecht 2004).

Wir sehen Bilder daher immer schon durch ihre Interpretation. Wir kénnen
sie gar nicht ohne Interpretation sehen, wahrnehmen oder beschreiben. Aber: Wir
sehen nicht die Bilder ,selbst‘, sondern wir sehen unsere eigenen Interpretationen
in unserem eigenen, interpretierenden Medium, in unserer Phantasie. Wir sehen
uns selbst. Bilderfahrung ist immer Selbsterfahrung. Bilder mit ihren Leer- und
Unbestimmtheitsstellen funktionieren wie Spiegel oder Schirme, die ein Bild
von uns selbst im Bild aufspannen. Jede dsthetische Erkenntnis ist daher letzten
Endes eine Selbsterkenntnis, die nur an sich selbst und in sich selbst gemacht
werden kann. Bilder konnen dafiir Anldsse bieten. Sie konnen Ausloser, Tiiroff-
ner und damit Mittel zu sozialer Distinktion und ideologischer Reproduktion von
Gesellschaft sein.
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Eva Schiirmann
Bilder als Darstellungen von Vorstellungen

1 Bild-Ding und Bildlichkeit

Unter den uneinheitlich gebrauchten Oberbegriffen ,Bildpragmatik’, ,Bildhan-
deln‘ und ,Bildpraxis‘ wird ein heterogenes Phdnomenfeld subsumiert, dem sich
die Kldrungsinteressen und Vermittlungsleistungen von Klaus Sachs-Hombach
wie von kaum jemand anderem im deutschsprachigen Raum verschrieben haben.!
Manche verstehen darunter die empirischen Verwendungskontexte von Bildern,
andere eher das kommunikative Handeln mit ihnen, wieder andere semiotische
Beziehungen zwischen Zeichen und ihren Benutzer*innen. Der Einsatz sug-
gestiver Werbebilder fallt ebenso darunter wie Visualisierungstechniken in der
Medizin oder mediale Inszenierungsstrategien in der Politik. Bilder werden dabei
jedoch vornehmlich als dingliche Artefakte betrachtet. Dieser gegenstdndliche
Bildbegriff betrifft indessen nur das Bild als tableau, als gegenstdandliches Objekt,
nicht hingegen als image?, das heifit als anschaulich wirksame, jedoch selbst
undingliche Erscheinung. Der Dingcharakter des Bildes scheint mir aber gar nicht
sein wesentlichstes Charakteristikum zu sein. Dagegen ist seine Bildlichkeit keine
Eigenschaft, die es haben oder nicht haben kann — wie Reflexivitdt beispielsweise
eine Eigenschaft von Bildern sein oder auch nicht sein kann - sondern sie ist
etwas, das gegenstdndlichen Bildern notwendig, doch keineswegs ausschliefs-
lich zukommt. Bildlichkeit kommt auch in anderen Formen vor, zum Beispiel als
Eigenschaft von Sprache, etwa von metaphorischen Ausdriicken oder sprach-
lichen Kunstwerken, aber auch von Gesten. Hinzu kommt der ganze Bereich
mentaler Bilder, etwa bildhafte Vorstellungen (vgl. Schiirmann 2018), die wir uns
von sinnlich Nicht-Gegenwirtigem machen kénnen, oder Erinnerungsbilder, die

1 Uber die umfangreiche Literaturliste, die dabei zustande gekommen ist, informiert dieser
Band im Ganzen. Im Besonderen méchte ich an dieser Stelle jedoch darauf hinweisen, dass
seine Bemiihungen stets auch die Ausbildungspraxis im Blick hatten und in der Forderung, ,,ein
Schulfach einzurichten, welches ,Bildmedienerziehung* heifien konnte und das den spezifisch
interdisziplindren Anforderungen an die Bildthematik gerecht wird“ (Sachs-Hombach 2005, 163),
kulminierten, die bis heute nichts an Aktualitét verloren hat.

2 Zu lesen ist hier der franzosische Ausdruck image im Unterschied zum englischen Begriff
Image, wie er etwa auch im Deutschen gebraucht wird, wenn wir von einem guten oder schlech-
ten Image bspw. eines Politikers oder einer Branche sprechen. Beim franzosischen image geht
es im Gegensatz zum tableau um die Weise, wie sich eine bildliche Erscheinung - in welchem
materiellen Tragermedium auch immer — entfaltet.

@ Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-006
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uns quasi geistig vor Augen stehen, aber auch erganzende Wahrnehmungsbilder
oder performative Erscheinungsbilder. Bildlichkeit ist demnach etwas, das nicht
nur an Artefakt-Bildern vorkommt, sondern ebenso sprachlichen und mentalen
Bilder zukommt.

Dies muss eine bildwissenschaftliche Theorie erkldaren kénnen, und das kann
sie m. E. nur im Rekurs auf ein bewusstseinsphilosophisches Begriffsrepertoire,
wie sie die reichhaltige Geschichte des Begriffs Einbildungskraft bietet. Dieses
Vermogen?, das unter dem griechischen Namen ®avtaota, lateinisch imaginatio,
deutsch Einbildungskraft, Karriere gemacht hat, muss in Anspruch genommen
werden, wenn wir die Bildhaftigkeit nicht nur von Bildobjekten, sondern auch von
mentalen Zustdnden oder von sprachlichen Tatigkeiten erhellen kénnen wollen.

In der Absicht, die bildwissenschaftlichen Bemiihungen um einen moglichst
umfassenden Bildbegriff iiber ein instrumentelles Verstandnis von Bildhand-
lungen hinauszufiihren, mochte ich in diesem Beitrag die Bildlichkeit der image
im Rekurs auf die Bewusstseinsphilosophie Johann Gottlieb Fichtes erértern.
Anstatt Bildhandeln als Handeln mit gegenstdandlichen tableaux zum Zwecke
von etwas anderem zu begreifen, geraten Bilder dadurch als phdnomenale Akte
und Prozesse in den Mittelpunkt der Untersuchung. Wir entfernen uns auf diese
Weise zwar vom Bildobjekt und seinen empirischen Verwendungskontexten,
erforschen dafiir aber tiefer den Ereignis- und Aktcharakter der Bilder, d. h. das,
was sie gleichsam tun. Die Tdtigkeiten des Zeigens und Erscheinens wie auch des
Sehens sind Bildhandlungen auf der Ebene der image, nicht auf der Ebene des
tableau. Die Bildlichkeit solchen Bildgeschehens ist keine Eigenschaft wie Farbig-
keit oder Flachigkeit Eigenschaften des Bildgegenstandes sind, sondern ist etwas,
das sich relational im Zwischenraum von Vorstellen und Wahrnehmen abspielt.

3 Die Begriffsgeschichte ist komplex. Die Begriffe sind sdmtlich mehrfach konnotiert und ihr
Gebrauch schwankt je nach Autor*in, Sprachraum und Epoche. Coleridge etwa versucht, ,ima-
gination‘ als schopferisches Bildungsvermoégen und ,fancy‘ als Phantasterei zu differenzieren
(vgl. Coleridge 1817). Der deutsche Begriff der ,Einbildungskraft‘ bedeutet im Franzoésischen und
Englischen ,Imagination‘ und bezeichnet dort ein Vorstellungsvermogen, dessen Gehalt die ,re-
présentations‘ bilden, was eine erhebliche Bedeutungsverschiebung gegeniiber dem deutschen
Wort Vorstellung darstellt, das sowohl als reprdsentierend wie auch imaginierend verstanden
werden kann. Der Begriff der ,Phantasie‘ taucht, wie Dietmar Kamper erldutert, dreifach in der
abendlidndischen Tradition auf: ,,Erstens als ,Stoff* [...] fiir Trdume [...] und Zivilisationen; zwei-
tens als transzendental wirksame Ordnung fiir Erkenntnisse; drittens als beschimpftes, kleines
Vermégen des Tagtrdumens, das im Wesentlichen kompensatorische Aufgaben hat* (Kamper
1981, 12). Die begriffliche Variationsbreite 1dsst sich auch an den verschiedenen Disziplinen ab-
lesen, die sich des Themas annehmen: Psychologie, Psychoanalyse, Philosophie, Epistemologie,
Asthetik, Mythologie sowie im Falle von Castoriadis auch die politische Theorie befassen sich mit
den Auswirkungen des Imagindren.
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Es ist weder auf der Objektseite noch auf der Subjektseite einseitig zu verorten,
sondern betrifft den Modus, in dem Bildlichkeit sich realisiert.

Man kénnte einen solchen Untersuchungsfokus imagologisch nennen, wenn
man unter Imagologie nicht nur einen bestimmten Typus von Image*-Forschung
versteht. Sicher sind Images, sie seien klischeehaft oder nicht, wie wir sie Per-
sonen des Offentlichen Lebens, Nationen oder einem Fremden zuschreiben, ober-
flachen-basierte Identitdtszuschreibungen und vage Vorstellungsbilder. In einem
weiteren Sinne jedoch ist imagologisch ein Aufmerksamkeitsschwenk auf die
produktive und selektive Qualitdt der Erzeugung und Formierung von Bildern,
noch bevor sie in diesem oder jenem Kontext verwendet werden.

Was ich mir von einer derartigen imagologischen Wende verspreche, ist eine
groflere bildtheoretische Reichweite und tiefere Durchdringung der Entstehungs-
zusammenhdénge von Bildern. Die Genese von Bildern im Bewusstsein verdankt
sich dem Medium der Einbildungskraft. Fragen wir also (wie dieser Band es tut)
nach Bildmedien, darf jenes immaterielle Medium nicht fehlen, dem Kant in zwei
seiner drei Kritiken eine Heidegger zufolge gar nicht zu {iberschitzende Rolle
zugeschrieben hat (vgl. Schiirmann 2004). Dieses Medium wird bei Fichte, der mit
Kant iiber diesen hinaus geht, als bildermachendes Vermégen eingehend erldu-
tert. Erst durch ihre Einmischung gehen Wahrnehmungen iiber das blof3e Regis-
trieren von physisch Vorhandenem hinaus, weil Erfahrenes oder Gewohntes, das
heifdt sinnlich Nicht-Gegenwartiges, sich selektiv einmischen. Sie ist das Medium,
in dem und durch das sich Welt- und Selbstverhiltnisse zu Weltanschauungen
und Deutungsmustern herausbilden. Thre Medialitdt bemisst sich daran, wie sehr
sie an allem beteiligt ist.

Tétigkeiten des ,sich ein Bild machen Kénnens‘ oder ,im Bild Seins‘ (englisch
picturing) sind, wie ich meine, keine blassen Metaphern, sondern sie driicken
aus guten Griinden aus, wie bildhaft unsere Selbst- und Weltbeziige sind, und
dass Bilder folglich als performative Vollzugsformen ernst zu nehmen sind. IThre
bewusstseins-immanente Vorkommensweise dufiert sich in praformierenden
Vorstellungen und deren zeitlichen Gestalten, Erinnerungen und Erwartungen,
die affektiv und projektiv mitprdgen, was iiberhaupt jemandes Aufmerksamkeit
erregen kann. Wie ein ungegenstandliches Dispositiv ermdglicht und verstellt die
Einbildungskraft dadurch Selbstverhiltnisse, Weltbilder, Gegenstandsbeziige.’

4 Hier ist der englische Ausdruck von Image zu lesen, vgl. Fufinote 2.

5 Darin besteht ein eigentiimlicher Zusammenhang von Metaphorizitdt und Medialitdt der Ein-
bildungskraft. Nietzsche bezeichnet sie deshalb als ,, metaphernbildenden Trieb“ (Nietzsche
1999, 884), denn sie verfahre metaphorisch, indem sie von einem in einen anderen Seinsbereich
tibertrage und damit einen Zwischenraum von Differentem iiberbriicke. Desgleichen spricht er
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2 Ein Bildmedium der ungegenstandlichen Art

In den verschiedenen Versionen seiner Wissenschaftslehre entfaltet Fichte eine
immer elaboriertere Theorie des Bildes. Die Einbildungskraft wird ihm darin zur
entscheidenden Instanz der Produktion von Bildern als Mittlerin zwischen Ich
und Wirklichkeit.

Fichte fragt zundchst nach dem Beziehungsgrund zwischen Bildern und
Dingen: Wie ist das Verhaltnis von Bild und Ding zu denken, derart dass es sowohl
ein freies Produkt des frei bildenden Ichs sein kann als auch das Ding ,enthalte’,
also nicht nur leeres Phantasma ist. Die Idee ist die folgende: ,,Es miisste ein
Bild gar nicht moglich seyn, ohne ein Ding; und ein Ding miisste [...] fiir das Ich,
nicht moglich seyn, ohne ein Bild. So wiirden beide, das Bild und das Ding, in
synthetischer Verbindung stehen, und eins wiirde nicht gesetzt werden kénnen,
ohne dass auch das andere gesetzt wiirde. Das Ich soll das Bild beziehen auf das
Ding*“ (Fichte 1964, 374-375). Bilder stehen damit gewissermafien stets in dop-
pelten Genitivrelationen: sie sind Bilder von jemandem (genitivus subjectivus)
und von etwas (genitivus objectivus), Bilder eines Ich von der Realitit. ,,Das Wort
,Ich® indiziert®, wie Dieter Henrich erlautert, ,,den Vollziehenden eines Vollzugs*
(Henrich 1967, 11), namlich der ,,Thathandlung® des sich selbst setzenden und
von anderen unterscheidenden Ich. Als Bewusstseinsinhaber ist und hat das Ich
eine Vermittlungsstruktur, denn es ist eine Relation differenter Relata, das sich in
dieser Struktur nie ganz erfassen kann, weil es als Vollziehender der Differenz von
Setzendem und Gesetztem vorausliegt.

Unter einem Bild versteht Fichte ein Produkt der Einbildungskraft, deren
bewegte, undingliche und deshalb nicht letztlich fixierbare Qualitdten er als
Schweben bezeichnet. Die schwebende Einbildungskraft geht ins Unendliche, sie
schwebt in der Mitte zwischen Bestimmung und Nicht-Bestimmung. Die Tatigkeit
des Ich greift damit ,,in das Unbegrenzte, Unbestimmte und Unbestimmbare, das
ist, in das Unendliche hinaus“ (Fichte 1965b, 357). Das eigentiimlich Fliissige,
Schwankende beschreibt Fichte so: ,,Die Einbildungskraft setzt {iberhaupt keine
feste Grenze; denn sie hat selbst keinen festen Standpunct; nur die Vernunft
setzt etwas festes® (Fichte 1964, 216), denn sie bestimmt und Kkategorisiert. Die
Einbildungskraft aber hilt Moglichkeitsspielrdume offen, die (wenigstens dem
Potential nach) die Freiheit der Ich-Welt-Verhiltnisse enthalten.

von der Einbildungskraft aber auch als einer ,,Mittelsphire und Mittelkraft“, die ,,man keinen
Augenblick wegrechnen kann, weil man damit den Menschen selbst wegrechnen wiirde*“ (Nietz-
sche 1999, 887).
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Die mediale Qualitdt der Einbildungskraft ist ihr entschiedenstes Charakte-
ristikum, weil sie sowohl innersubjektiv als auch intersubjektiv zwischen sinnlich
Anwesendem und Abwesenden mediatisiert. Ihre Bildungen bebildern die Welt.®
Sie ist ,Wechsel, der gleichsam in einem Widerstreite mit sich selbst besteht,
und dadurch sich selbst reproducirt, indem das Ich unvereinbares vereinigen
will“ (Fichte 1964, 215). Das Unvereinbare besteht im Wechsel zwischen End-
lichem und Unendlichem: ,,Die Einbildungskraft ist ein Vermégen, das zwischen
Bestimmung und Nicht-Bestimmung, zwischen Endlichem und Unendlichem in
der Mitte schwebt*“ (Fichte 1964, 217).

Es ist klar, dass Bilder als Produkte der Einbildungskraft nichts Abgeschlos-
senes, Endgiiltiges, Fixiertes im Sinne kopistischer Abbilder sein kénnen. Viel-
mehr sind sie genetische Prozesse des Bildens und Umwandelns, Tatigkeiten
der Bildung, deren konstruktiven Charakter Fichte als Spontaneitdt und Freiheit
begreift, und die er gleichwohl als wirklichkeitsformig charakterisiert.

Bildlichkeit mit Fichte verstanden meint also die operativen Verfahrenswei-
sen der Vermittlung von Wahrnehmungen und Vorstellungen im und durch das
Medium der Einbildungskraft. Im Medium bedeutet: wir bewegen uns darin wie
Fische sich im Medium des Wassers bewegen. Durch das Medium bedeutet: wir
bewegen uns mittels ihrer auf die Wirklichkeit zu oder von ihr weg. Bilder kénnen
durchaus wirklichkeitslose Konstruktionen, die ein Ich sich zurechtphantasiert,
sein. Aber genauso gut kdnnen sie den Gegenstand enthalten, den sie freilich auf
spezifische Weise einformen. ,,Wirklichkeitsbestimmung ist Setzung der Wirklich-
keit durch das Ich und Bestimmtwerden des Ich durch die Wirklichkeit zugleich*
(Drechsler 1955, 73), erlautert Julius Drechsler Fichtes Bildbegriff.

Dass wir das Bild als Produkt eines Bewusstseins nicht genauso gut als
Gedanke, Konzept oder mentalen Zustand bezeichnen konnten, hangt mit der
enormen Bedeutung zusammen, die Fichte dem Sehen und der Anschauung
zuschreibt (zum Sehen vgl. insbesondere Bertinetto 2001). Denn das Ich iden-
tifiziert sich nicht nur in einem Akt des Denkens mit sich (und setzt sich dem
Nicht-Ich entgegen), sondern auch in einem Akt des Sehens. Dabei fillt es der-
selben Verdoppelung und Spaltung in Ich-Subjekt und Ich-Objekt anheim, und
ist sich in derselben Weise entzogen wie beim reflexiven Akt des Sich-Setzens.
Es sieht beim ,Sich‘-Sehen eine Aufienseite seiner selbst, von der es sich gleich-
wohl unterscheidet. Es sieht sich ,selbst‘ im Spiegel und ist in der Differenz von
Sehendem und Gesehenem.

6 Fichte spricht ab 1813 von der ,,Bildungskraft“, die er von der ,,zum Schwarmerischen neigen-
den Einbildungskraft“ (Fichte 2012, 78 und 305) abgegrenzt wissen mochte.
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In der Wissenschaftslehre von 1801 hat Fichte seiner Theorie vom Ich mit der
Rede vom Selbstbewusstsein als ,Tatigkeit, der ein Auge eingesetzt ist‘ eine neue
Wendung gegeben. Wenn es sich dabei um dieselbe selbstreflexive, ich-konstitu-
tive und wissen-sichernde Ichkonzeption handeln soll, muss die Augentatigkeit
ebenfalls reflexiv gedacht werden, muss folglich ,,das Sehen ein sich sehendes
Auge“ (Henrich 1967, 28) sein. Zwar kénne wir fragen, ob diese Rede metaphorisch
zu verstehen ist, ob also die Tatigkeit, die damit gemeint ist, so wenig sinnlich ist
wie die intellektuelle Anschauung. Das dndert aber nichts daran, dass Fichte das
konkrete sinnliche Erscheinen eines Ichs fiir andere sehr genau ausbuchstabiert.
Das durchaus als sinnlich-konkretes Blickgeschehen zwischen Ego und Alter zu
verstehende Verhéltnis basiert auf sichtbarer Leiblichkeit: ,,Mein Leib muf3 der
Person auf3er mir sichtbar seyn, ihr durch das Medium des Lichts erscheinen, und
erschienen seyn, so gewif3 sie auf mich wirkt*“ (Fichte 1965a, 377).

Unter Anschauung versteht Fichte nicht eine nach auflen gerichtete Rezepti-
vitdt, sondern etwas, das selbst schon eine Synthese von Spontaneitit und Rezep-
tivitdt ist. In der Anschauung kommt es zu einer Realitét fiir das Ich. Anschauung
steht nicht im Gegensatz zum Begriff wie bei Kant, sondern in einer Korrelation
zu Gefiihl und Empfindung. ,,Die Anschauung sieht, aber sie ist leer; das Gefiihl
bezieht sich auf Realitét, aber es ist blind“ (Fichte 1965b, 443). Sinnliche und geis-
tige Anschauungen greifen ineinander und werden zu einem ,Hinschauen‘ von
synthetischer Kraft, synthetisch deswegen, weil es Subjekt und Objekt vereint.

Thren bedeutsamsten Aktionsradius hat die Einbildungskraft in Fichtes
Konzept nicht wie im kantischen innerhalb der Kunst, sondern innerhalb der
interpersonellen Relationen zwischen Ich und Anderem. Durch die Einbildungs-
kraft holt das Ich das Nicht-Ich-Ich zu sich heran. ,,Diese Wirksamkeit beider, des
Ich und Nicht-Ich, muss Wechselwirksamkeit seyn, d.i. die Aeusserungen beider
miissen zusammentreffen in einem Puncte: der absoluten Synthesis beider durch
die Einbildungskraft“ (Fichte 1964, 406). Die interpersonelle Begegnung ist im
Rahmen des Anerkennungsgeschehens gedacht. Ohne wechselseitige Anerken-
nung ist die Bildung eines Bewusstseins seiner selbst nicht méglich. Der erste
Impuls dazu ergeht in einer Aufforderung an das Ich durch den Anderen. Den
Aufforderungscharakter der Alteritdat hat Fichte in der sogenannten Aufforde-
rungslehre in den Grundlagen des Naturrechts und im System der Sittenlehre
entwickelt (vgl. Hegemann 1982, 51-76). Ohne Anstof3 von auf3en, so zeigt er dort,
gdbe es kein Selbstbewusstsein, ohne Aufforderung, frei selbsttétig zu sein, kein
Bewusstsein.

Es bedarf eines Anstofies auf das Ich durch ein Nicht-Ich, einer urspriing-
lichen Wechselwirkung zwischen dem Ich und seinem Aufien. Dieses Verhalt-
nis von Ich und Nicht-Ich wird vermittelt durch die produktive Einbildungskraft
und der von ihr erzeugten Bilder. Im Rahmen von intersubjektiven Blickbeziigen
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entfaltet die Einbildungskraft zweifellos {iber ihre epistemologische Bedeutung
hinaus ihre ganze ethische Brisanz. Bei interpersoneller Wahrnehmung ist nach
jener Produktivitdt der Einbildungskraft gefragt, die konstruktiv wie rekonstruk-
tiv den erblickten Anderen findet und erfindet.

Der Bildbegriff, den Fichte entfaltet, ist, soviel sollte in den vorangegangenen
Uberlegungen, so ausschnitthaft sie sind, deutlich geworden sein, ein Struktur-
begriff subjektiven Bewusstseins. Deshalb kommt Fichte zu dem Ergebnis, das
Bilder ,,das Einzige“ seien, ,was da ist [...] Bilder, die voriiberschweben, [...] die
durch Bilder von den Bildern zusammenhingen [...]. Ich selbst bin eins dieser
Bilder; ja, ich bin selbst dies nicht, sondern nur ein verworrenes Bild von den
Bildern“ (Fichte 1965c, 245).

3 Ein imagologischer Begriff des Bildhandelns

Ich meine, dass von Fichtes Begriffen des Bildes und der Einbildungskraft ein bes-
seres Verstandnis des ,unendlich bildsamen’, tdatigen Charakters von Bildlichkeit
zu gewinnen ist. Mit seinem Vokabular sind Bilder als performative Prozesse des
Entwerfens und Verwerfens zu begreifen, welche eine vermittelnde Funktion zwi-
schen Selbst und Welt, Selbst und Anderen haben. Sowohl der Aspekt des Synthe-
tischen wie auch der des Unendlichen sind grundlegend, um zu einem Bildbegriff
zu kommen, der Bilder — als Vollzugsformen der Einbildungskraft — gerade nicht
als fixierte Kopien aufderbildlicher Originale, sondern als tdtige Produktionen
wechselnder Weltbeziige begreift. Nach diesem Konzept sind die Ich-Welt-Rela-
tionen insgesamt keine kopistischen Ahnlichkeitsrelationen, sondern performa-
tive Akte der intersubjektiven Bildung von Selbst-, Fremd- und Weltbildern. Das
Konzept hat den Vorteil, die falschen Gegensitze hinter sich zu lassen, welche
unsere Gegenstandsverhdltnisse wahlweise als konstruktivistische Willkiir oder
als reprasentationalistische Kopie bzw. passive Spiegelung darstellen. Vor allem
aber verabschiedet es den dinglich und statisch gedachten traditionellen Bild-
begriff zugunsten eines Begriffs von Bildlichkeit als relationaler Bewegungen der
Vermittlung von Differenzen. In ihrer Als-Struktur sind Bilder demnach — und
diese Eigenschaft teilen sie mit dem Bewusstsein — Differenzrelationen, ndmlich
einer von Zeigen und Sein, sowie einer des Anwesenden und des Abwesenden. Sie
sind materialiter nicht, was sie zeigen, weil sie etwa nur ein Foto oder nur Farbe
auf Leinwand sind. Und sie zeigen etwas, das als es selbst abwesend ist, etwa
eine*n verstorbene*n Portrdtierte*n oder ein vergangenes Ereignis. Sie zeigen
etwas-als-etwas, indem sie bestimmte Aspekte sichtbar machen, andere verstel-
len, sie mogen darin teilweise mehr verhiillen als enthiillen, oder das Gezeigte
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auf eine Aufienseite festlegen, aber sie artikulieren dabei doch stets bestimmte
Auffassungsweisen ihres Gegenstands oder Sujets. Ein imagologisch aufgeklarter
Bildbegriff ist produktiver, denn er begreift Bilder als Formen und Formierungen
von Vorstellungen, die bestimmten Sichtweisen eine wahrnehmbare Form geben.
Bildliche Darstellungen zeigen im buchstédblichen und im iibertragenen Sinne An-
Sichten, das heifdt intentionale Auffassungen, wie ein Bewusstsein sich zur Welt
verhilt.

Man konnte sagen, die Bildungen der Einbildungskraft er6ffnen und ver-
schlieflen Realitdt, doch wiirde man damit ein unproblematisches Gegebensein
der Realitdt in Anspruch nehmen, das es gerade nicht gibt. In ihrer gedoppelten
Herkunft aus der Realitit wie aus dem Bewusstsein formulieren Bilder etwas,
das es zwar irgendwie geben muss, aber nicht auf eine véllig gestaltlose und
unwandelbare Weise. Bilder bilden kulturell geformte und zugleich Kultur for-
mende Sichtweisen. Das mogen begriffliche Deutungsschemata oder persénliche
Leitgedanken sein, sie konnen individuelle Abweichungen von Auffassungskon-
ventionen darstellen (beispielsweise im Falle einer originellen Kiinstlerperspek-
tive) oder ausdriicken, was zu einer bestimmten historischen Epoche in einem
bestimmten Kulturkreis von einem Gegenstand iiblicherweise gedacht wurde —
jedenfalls stellen Bilder Vorstellungen dar, die ihrerseits das Wahrnehmen beein-
flussen dergestalt, dass die wahrnehmbare Welt nur in einer bestimmten Weise
fokussiert und perspektiviert wird.

Bilder stellen folglich keinen unmittelbaren Bezug zu etwas Gegebenem her,
sondern sind selber Vermittlungsvorgidnge, durch die dispositionale Weichen
gestellt werden und modale Optionen erdffnet werden. Das Bild, das sich im Laufe
des Wahrnehmens und Vorstellens bildet, ist deshalb bestenfalls nie ganz not-
wendig und nie ganz willkiirlich, oder anders gesagt: es verfehlt das Wahrgenom-
mene nie vollig und wird ihm auch nie ganz gerecht. Das, was es veranlasst, ist
nur negativ terminierbar, aber eben deshalb entzieht es sich rein konstruktivisti-
schen Poiesen ebenso wie ,naturgetreuer‘ Spiegelung.

Meines Erachtens geht die unterkomplexe Konzeption von Bildern als Abbil-
dungen auflerbildlicher Entitdten wesentlich zulasten eines allzu dinglichen
und statischen Bildbegriffs. Wer sich hingegen die Genese der Bilder aus dem
Bewusstsein klarmacht, bzw. von Fichte lernt, sie als unabschlief3bare Prozesse
der Bildung zu begreifen, gewinnt Einsicht in die Unhaltbarkeit der Opposition
Tatsache-Abbild. Als gegenstdndliche Objekte sind die Bilder nur die Endresultate
dessen, was mit formierenden Akten des Vorstellens beginnt. Solches Vorstellen
iiberformt bereits die Weise, wie wir die Welt wahrnehmen - das heif3t, uns inten-
tional auf sie beziehen. Und diese Weisen des Wahrnehmens und Vorstellens sind
es, die sich in Bilder artikulieren.
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Vorstellungsakte sind keine ,inneren Bilder’ im Sinne dubioser Entitdten
oder mentaler Stellvertreter, sondern sie sind intentionale ,,Thathandlungen® des
Bewusstseins. Als solche miissen sie nicht zwangslaufig bildhaft und anschaulich
sein, denn freilich gibt es auch sprachliche Vorstellungen, aber sie sind es hdufig.
Wir diirfen nicht vergessen, dass das deutsche Wort Vorstellen sowohl die Uberset-
zung des altgriechischen i8¢a ist als auch des lateinischen repraesentatio. Mit i6éa
war urspriinglich die erscheinende Gestalt bezeichnet, mithin wie etwas aussieht
oder sich zeigt. Platon machte daraus jene essentialistischen Urbilder, die verant-
wortlich sind fiir den metaphysischen Irrtum, dass es originale Entitdten gebe, von
denen sowohl die Dinge als auch die Bilder nur tduschende Abbilder sind. Und
dieses Abbildlichkeitsdenken ist es auch, das den Reprédsentationsbegriff bis zur
Unkenntlichkeit vieldeutig und missverstandlich macht. Wenn wir unter Repra-
sentationen eine Art Spiegelbild verstehen oder die Stellvertreterschaft gegebener
Dinge, bleiben wir einem Denken verhaftet, das ein gestaltloses Ding-an-sich kon-
stitutionslogisch voraussetzen muss. Solches Denken ist jedoch sowohl vorausset-
zungs- als auch vermittlungsvergessen. Es verkennt die Macht des Bildes, etwas
(als etwas) zu zeigen, das es eben dadurch auf spezifische Weise konstituiert und
das ohne einen wie auch immer gearteten perspektivierenden Zeigeakt entweder
iiberhaupt nicht oder vollig anders wahrnehmbar wire. Es kann nicht genug betont
werden, dass Bilder keine Gegenstande sichtbar machen, sondern Ansichten und
Auffassungsweisen von Gegenstdnden. Jedes Bild ist kritisch daraufhin zu befra-
gen, wer welchen Aspekt eines dargestellten Gegenstandes oder Ereignisses auf
welche Weise und aus welcher Perspektive sichtbar macht. Erst dadurch kénnen
Bilder kritisch als Vermittlungsakte beurteilt werden, sei es als einseitige Klischee-
vorstellung oder als Er6ffnung neuer Sichtweisen.

Ansichten oder Auffassungsweisen aber sind nur ein anderes Wort fiir Vor-
stellungen im Sinne von Ideen. Kant benutzt Vorstellung synonym fiir beides,
was sich mit der etymologischen Bedeutung von Idee durchaus deckt. Was wir
deutsch Vorstellung nennen, ist aber nicht nur die Ubersetzung des lateinischen
repraesentatio, sondern auch der imaginatio. Dieser Einbildungskraft-Sinn des
Vorstellens ist es, den Fichte ausbuchstabiert. Zugleich ist repraesentatio auch
mit Darstellung zu {ibersetzen, mithin mit Bildern, in denen sich Vorstellungen
zeigen. Darstellung als Prdsentation zeigt etwas als etwas und macht dadurch
unsichtbare Vorstellungen sinnlich wahrnehmbar.

So verstanden sind Bilder perzeptiv und fiktiv konfigurierte Gegenstands-
verhiltnisse, die vermittelnd und bedingend zwischen vorstellendem, wahrneh-
mendem Ich und erscheinender, sich zeigender Welt stehen. Sie sind mental und
phdnomenal, spontane Rezeptivitdt und rezeptive Spontaneitit. Sie stellen unab-
schlief3bare, interaktive Prozesse dar, die sich zwischen allen beteiligten Relata
eines komplexen Bedingungszusammenhangs abspielen. Die Freiheitlichkeit
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sowohl von perzeptiven als auch fiktiven Weltverhaltnissen liegen in den weiten
Moglichkeitsspielrdumen immer neuer Sichten auf ihre Veranlassungen. Thre Ver-
bindlichkeit hdangt ab von den interpersonellen und diskursiven Verwendungs-
kontexten. Sie reprdsentieren keine eindeutigen Fakten oder originalen Urbilder,
sondern sie vergegenwartigen, wie etwas sich zeigt bzw. wahrgenommen wird.
Ohne ihre Vermittlung ist keine Realitdt zu haben, aber ihre Medialitdt beginnt
bereits mit den Einmischungen der Einbildungskraft. Ein kompetenter Umgang
mit einflussreichen Bildpraxen besteht gerade darin, die Darstellungsstrategien
und Vorstellungsgehalte des Medialen kritisch zu durchschauen.

Literaturverzeichnis

Bertinetto, Alessandro. ,,Sehen ist Reflex des Lebens: Bild, Leben und Sehen als Grundbegriffe
der transzendentalen Logik Fichtes“. Der transzendentalphilosophische Zugang zur
Wirklichkeit: Beitrdge aus der aktuellen Fichte-Forschung. Hg. Erich Fuchs, Marco Ivaldo
und Giovanni Moretto. Stuttgart: Frommann-Holzboog Verlag, 2001. 269-306.

Coleridge, Samuel Taylor. Biographical sketches of my literary life. London: Fenner, 1817.

Drechsler, Julius. Fichtes Lehre vom Bild. Stuttgart: W. Kohlhammer, 1955.

Fichte, Johann Gottlieb. Grundriss des Eigenthiimlichen der Wissenschaftslehre. Werke Bd. I.
Stuttgart: Frommann-Holzboog Verlag, 1964.

Fichte, Johann Gottlieb. Die Bestimmung des Menschen. Werke Bd. I, 1. Stuttgart: Frommann-
Holzboog Verlag, 1965a.

Fichte, Johann Gottlieb. Grundlage der gesamten Wissenschaftslehre. Werke Bd. I, 2. Stuttgart:
Frommann-Holzboog Verlag, 1965b.

Fichte, Johann Gottlieb. Grundlage des Naturrechts. Werke Bd. I, 3. Stuttgart: Frommann-
Holzboog Verlag, 1965c.

Fichte, Johann Gottlieb. Einleitung in die Wissenschaftslehre. Werke Bd. Il, 17. Stuttgart:
Frommann-Holzboog Verlag, 2012.

Hegemann, Carl Georg. Identitdt und Selbstzerstorung: Grundlagen einer historischen Kritik
moderner Lebensbedingungen bei Fichte und Marx. Frankfurt/M.: Campus, 1982.

Henrich, Dieter. Fichtes urspriingliche Einsicht. Frankfurt/M.: Klostermann, 1967.

Kamper, Dietmar. Zur Geschichte der Einbildungskraft. Miinchen: Hanser, 1981.

Nietzsche, Friedrich. Uber Wahrheit und Liige im aufiermoralischen Sinn. Miinchen: Deutscher
Taschenbuch Verlag, 1999.

Sachs-Hombach, Klaus. ,,Die Bildwissenschaft zwischen Linguistik und Psychologie“.
Bild-Zeichen: Perspektiven einer Wissenschaft vom Bild. Hg. Stefan Majetschak. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2005. 157-177.

Schiirmann, Eva. ,,Die Medialitat der Einbildungskraft: Im Zwischenraum von dsthetischen und
aisthetischen Welt- und Selbstverhéltnissen: Ein Beitrag zur Theorie des Bildes“. Media
Synaesthetics — Ein Kompendium: Konturen einer physiologischen Mediendsthetik. Hg.
Christian Filk, Michael Lommel und Mike Sandbothe. Kéln: Herbert von Halem, 2004. 59-83.

Schiirmann, Eva. Darstellen und Vorstellen: Szenen einer medienanthropologischen Theorie
des Geistes. Paderborn: Wilhelm Fink, 2018.






Hans Dieter Huber: Non-Intentional Print 6, 18. Juni 2020. © VG Bild-Kunst, Bonn 2022.



Stephan Schwan
Bild und Text im Wechselspiel

Psychologische Perspektiven des Bildverstehens

1 Einleitung: Ohne Worte?

Klaus Sachs-Hombach hat mit seinem Konzept einer interdisziplindren Bild-
wissenschaft nachhaltig das Verstdndnis von Bildern, deren Charakteristiken
und Nutzungsformen bef6érdert. In den von ihm editierten Biichern wurde der
Facettenreichtum der disziplindren Perspektiven auf Bilder herausgearbeitet,
verbunden mit dem Bemiihen um begriffliche Scharfe und der Schaffung trans-
disziplindrer Verstindigungsmoglichkeiten. Zugleich ist neben der Interdis-
ziplinaritdt auch die Intermedialitdiit der Gebrauchsweisen von Bildern deutlich
geworden - ein Aspekt des Bildverstehens, der im Folgenden aus einer wahrneh-
mungs- und kognitionspsychologischen Sicht genauer erdrtert werden soll. Denn
es heif3t zwar, ein Bild sage mehr als tausend Worte — Bilder scheinen also aus
sich heraus recht gesprachig zu sein. Aber reicht das, um sie zu verstehen? Witze
,ohne Worte‘ und Bildwerke ,ohne Titel‘ sind die Ausnahme und nicht die Regel.
Schlendern wir durch ein Museum oder eine Kunstausstellung und wenden uns
nicht den Kunstwerken, sondern den Besucher*innen zu, fallen die vielfdltigen
Formen der Anndherung und Auseinandersetzung mit den Ausstellungsstiicken
auf. Neben der mehr oder weniger ausfiihrlichen Betrachtung des Werkes selbst
werden begleitende Labels gelesen, moglicherweise vorhandene erlduternde
Texttafeln studiert, dem Audioguide gelauscht, multimediale Tablets genutzt
oder den Erklarungen eines*einer Museumsfiihrer*in gefolgt. Jedes dieser Mate-
rialien dient als Verstdndnishilfe, die die Besucher*innen bei der Betrachtung
und Interpretation der Werke unterstiitzen soll. In museologischen und kunst-
padagogischen Debatten werden solche Angebote des Ofteren mit dem Argument
kritisiert, dass sie den unvoreingenommenen Blick der Besucher*innen verstellen
und ihnen stattdessen bestimmte Sichtweisen und Interpretationen nahelegen.
Fragebogen- und Interviewstudien in Ausstellungen zeigen dagegen eine hohe
Akzeptanz begleitender Informationsangebote, weil sie die Besucher*innen bei-
spielsweise auf unscheinbare, aber wichtige Details aufmerksam machen oder
ihnen die Bedeutung bestimmter Motive erkldren (vgl. Helal et al. 2013; Schwan
und Dutz 2020; Webb und Mann 2014). Trotz der Praxisbeobachtungen domi-
niert in der empirischen Bildwissenschaft mit wenigen Ausnahmen (im Uber-
blick Pelowski et al. 2017) aber weiterhin die Idee des autonomen Bildes, das

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-007
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fiir sich® ohne weiteren sprachlichen Kontext betrachtet und verstanden wird.
Um dieser Forschungsliicke Rechnung zu tragen, wurden deshalb in der Arbeits-
gruppe Realitdtsnahe Darstellungen am Leibniz-Institut fiir Wissensmedien (IWM)
in den vergangenen Jahren von Manuela Glaser, Manuel Knoos, Martin Merkt und
Silke Dutz eine Reihe empirischer Forschungsprojekte zur Rolle begleitender Bild-
erlauterungen durchgefiihrt, deren Ergebnisse und Erkenntnisse im Folgenden
vorgestellt werden.

2 Horen oder lesen? Labels, Texttafeln und
Audioguides

Aus medienpsychologischer Sicht stellt sich die Frage, inwieweit die skizzierten
Formen begleitender Informationen — Texttafeln neben dem Werk, Audioguides
mit gesprochenen Erlduterungen, Tablets oder Smartphone-basierte Angebote —
letztlich zu vergleichbaren Effekten bei den Besucher*innen fiihren oder ob sie
mit jeweils spezifischen Nutzungen und Wirkungen verbunden sind. Aus aktuel-
len Modellen des multimedialen Lernens lassen sich hierzu zwei Vorhersagen
ableiten (vgl. Glaser und Schwan 2015; Mayer 2014). Zum einen, dass eine Ver-
kniipfung von Bildinformationen mit Textinformationen zu einer reichhaltigeren
und daher stabileren mentalen Reprédsentation der Informationen im Gedachtnis
fiihrt als Bildinformationen allein (sog. Multimedia-Prinzip). Zum anderen, dass
Kombinationen von Bild- und Textinformationen besser im Arbeitsgeddchtnis
verarbeitet und ins Langzeitgeddchtnis iiberfiihrt werden, wenn die Textinforma-
tionen verbal statt schriftlich gegeben werden (sog. Modalitétsprinzip).
Angewendet auf den Kontext von Ausstellungen heifit das, dass es aus
instruktionspsychologischer Sicht vorteilhafter ist, Kunstwerke mit Erlduterungen
zu versehen statt sie ,fiir sich‘ sprechen zu lassen (Multimedia-Effekt), und dass
diese Erldauterungen besser als Audioguides oder personale Fiihrungen denn als
schriftliche Texttafeln gegeben werden sollten (Modalitéts-Prinzip). Diese Hypo-
thesen wurden am IWM in einer Laborausstellung gepriift, in der zwanzig Werke
des Herzog Anton Ulrich-Museums als qualitativ hochwertige Reproduktionen
gezeigt und hierbei die verfiigharen Begleitinformationen systematisch variiert
wurden: Entweder war den Werken nur ein kurzes Label mit Titel, Kiinstler*in
und Entstehungsjahr beigegeben oder eine Erlduterung des Werkes im Umfang
von ca. 200 Wortern. Diese Erlduterung wurde entweder als Texttafel neben dem
Werk gezeigt oder mobil auf einem Tablet oder war in gesprochener Form als
Audioguide verfiighar. Aus theoretischer Sicht interessant war hierbei vor allem
der Multimedia-Vergleich der Bedingung mit geringer Begleitinformation (Label)
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mit den Bedingungen mit umfangreicher Begleitinformation (Texttafel, Tablet,
Audioguide) sowie der Modalitéts-Vergleich der schriftlichen mit der miindlichen
Begleitinformation (Texttafel und Tablet versus Audioguide).

Die Ergebnisse der Studie bestdtigen die Annahmen der multimedialen
Lerntheorien. Zwar beeinflusst bereits die einfache Nennung des Werktitels die
weitere Bildverarbeitung und kann zu einem verbesserten Bildverstandnis fithren
(vgl. Leder et al. 2006). Gegeniiber solchen vergleichsweise informationsarmen
Werkbeschriftungen hatten die ausfiihrlichen Begleitinformationen aber einen
deutlichen Einfluss auf das Verhalten und Erleben der Studienteilnehmer*innen
(vgl. Schwan et al. 2018). Sie verweilten ldnger in der Ausstellung und inspizierten
die Bildwerke genauer, so dass sie sich in nachfolgenden Gedéchtnistests signifi-
kant besser an Bilddetails erinnern konnten. Die Begleitinformationen lenkten
also nicht von der Betrachtung der Werke ab, sondern intensivierten sie. Zugleich
fanden sich keine Unterschiede in der dsthetischen Beurteilung der Werke, was
darauf hindeutet, dass der dsthetische Genuss durch die Begleitinformationen
unbeeinflusst blieb. Auch fiir Annahmen des Modalitats-Prinzips lieferte die
Studie empirische Belege, denn die Teilnehmer*innen konnten sich am besten an
Details der Werke erinnern, wenn die erlduternden Informationen im Audioguide
angehort werden konnten. Dies ist aus psychologischer Sicht plausibel, denn
wird die Betrachtung von Bildwerken von simultanen gesprochenen Erklarungen
begleitet, kénnen die Besucher*innen ihre Aufmerksamkeit auf das Bild gerich-
tet halten, statt mehrfach zwischen geschriebenem Text und Bild wechseln zu
miissen.

Analog zu Besucher*innenbefragungen zeigte sich somit auch in dieser Studie,
dass Begleitinformationen zu Kunstwerken von der Mehrzahl der Besucher*innen
nicht als storend, sondern im Gegenteil als hilfreich empfunden wurden und
auch das dsthetische Erleben der Kunstwerke nicht beeintrachtigten. In Einklang
mit Modellen multisensorischer Informationsverarbeitung stellten gesprochene
gegeniiber geschriebenen Begleitinformationen hierbei die giinstigere Alternative
dar. Dabei ist allerdings zu beachten, dass sich diese Aussage auf die Vorteile von
auditiven Erklarungen fiir Aufmerksamkeitsverteilung und Gedachtnis bezieht.
In anderer Hinsicht kénnen geschriebene Begleittexte durchaus von Vorteil sein:
Im Gegensatz zu Audioguides mit Kopfhérern werden die Besucher*innen durch
die Nutzung nicht abgeschottet und vereinzelt; zudem lassen sich Texte einfacher
iiberfliegen, d.h. nach interessierenden Inhalten durchmustern, und Lesende
konnen ihr Lesetempo an die Textschwierigkeit anpassen und Textabschnitte
gegebenenfalls auch mehrfach lesen.
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3 Hingucker? Steuerung der Aufmerksamkeit bei
der Bildbetrachtung

Betrachten wir eine Szene und héren dabei den Namen eines Gegenstands, einer
Person oder einer Handlung, fiihrt dies typischerweise zu einer Blickbewegung
hin zum Benannten und zu dessen genauerer Betrachtung mittels Blickfixatio-
nen. Sprachliche Benennungen haben somit nicht nur den positiven Gedachtnis-
effekt, dass visuelle Bildelemente mit verbalen Informationen verkniipft werden,
sondern lenken gleichzeitig auch die Aufmerksamkeit in einer Szene oder einem
Bild. Diese Lenkung der Aufmerksamkeit auf Bilddetails wurde in mehreren
Studien belegt, in denen die Blickbewegungen von Betrachtenden aufgezeichnet
und statistisch ausgewertet wurden (vgl. Glaser et al. 2020a, 2020b; Glaser und
Schwan 2015). Sobald ein bestimmtes Bildelement im Audiotext genannt wurde,
synchronisierte sich das Blickverhalten der Betrachtenden und fokussierte sich
auf das Element (siehe Abb. 1). Dies hatte wiederum Konsequenzen fiir die Bild-
erinnerung, denn Bilddetails, die in den begleitenden Erklarungen benannt
wurden, wurden in nachfolgenden Gediachtnistests auch besser erinnert.

Eine Lenkung der Aufmerksamkeit auf bestimmte Bilddetails setzt allerdings
voraus, dass die betrachtete Szene klar strukturiert, die Handlungen vertraut und
die Personen bekannt sind, so dass Benanntes unmittelbar visuell identifiziert
werden kann. Bei vielen Werken der bildenden Kunst sind diese Voraussetzungen
nicht gegeben, wenn sehr komplexe und detailreiche Szenen (denken wir etwa
an Werke von Breughel) oder eine Vielfalt unvertrauter Personen (denken wir
etwa an mythologische Szenen) abgebildet sind. In diesem Fall wird eine visuelle
Suche erforderlich, um das Beschriebene im Bild zu lokalisieren. Der Suchvor-
gang kann verbal unterstiitzt werden, indem zusitzliche Hinweise (cues) auf die
Position des Gemeinten im Bild gegeben werden, beispielsweise in Bezug auf das
Gesamtbild (z. B. ,,links oben®) oder in Relation zu anderen, leicht identifizierba-
ren Bildelementen (z.B. ,,rechts von der Tiir). Der Suchvorgang kann zusitzlich
auch durch weitere visuelle Hinweise erleichtert werden. Wird das Kunstwerk von
einer Person erklirt, begleitet sie ihre Erlduterungen haufig durch Zeigegesten
auf die passenden Bildelemente (vgl. Pozzer-Ardenghi und Roth 2005). Erfolgen
die Erkldrungen in medialer Form, steht wiederum eine breite Palette von gra-
fischen Moglichkeiten des Referenzierens und Lokalisierens zur Verfiigung, bei-
spielsweise durch das Einblenden von Pfeilen, das Einfiigen von Rahmen und
Umrandungen oder das Hervorheben mittels Unschéarfe des restlichen Bildes.
Alternativ zu grafischen Hinweisen, die dem Bild beigefiigt werden oder es iiber-
lagern, nutzen filmische Dokumentationen zu Kunstwerken haufig Kameraaus-
schnitt und Kamerabewegung fiir die Aufmerksamkeitssteuerung, indem sich
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Abb. 1: Wahrend bei allgemeinen Erlduterungen der Blick der Betrachtenden frei im Bild
operiert (links), synchronisiert er sich auf ein Bildelement, sobald es in der Erkldrung genannt
wird (rechts). Jeder farbige Kreis entspricht einer Versuchsperson. © Stiftung Medien in der
Bildung.

die Kamera iiber das Bild bewegt oder einzelne Bildelemente durch Schnitt oder
Zoom formatfiillend gezeigt werden, um dann wieder zu einer Gesamtansicht des
Bildes zuriickzukehren.

Beide visuellen Strategien der Aufmerksamkeitssteuerung — grafische Hin-
weise und filmische Hervorhebungen — haben sich in einer experimentellen
Studie als dem rein verbalen Beschreiben und Referenzieren iiberlegen erwiesen
(vgl. Glaser und Schwan 2020). Hier zeigte sich, dass Ged4chtnisvorteile bei den
verbal beschriebenen Bildelementen mit Gedadchtnisnachteilen fiir diejenigen
Bilddetails einher gingen, die in den verbalen Erldauterungen nicht erwdhnt
worden waren. Bilderkldarungen fiihren somit zu einer Fokussierung der visuel-
len Aufmerksamkeit auf die angesprochenen Bildelemente und in der Folge zu
deren besseren Behalten, allerdings auf Kosten der unerwahnten Bildelemente,
die seltener und kiirzer betrachtet und dementsprechend auch weniger gut
behalten werden. Durch zusitzliche visuelle Hinweise werden diese Effekte noch
weiter verstdrkt. Durch verbale Erlauterungen werden somit nicht nur die ange-
sprochenen Bildelemente genauer betrachtet, sondern andere Bildelemente ten-
denziell iibersehen. Trotzdem ldsst sich dieser Befund nicht als Bestédtigung der
Annahme interpretieren, dass Erklarungen den ,unvoreingenommenen‘ Blick der
Besucher*innen beeintrachtigen, denn Bildwahrnehmung operiert grundsatzlich
nicht unvoreingenommen, sondern selektiv (vgl. Yarbus 1967).



92 —— Stephan Schwan

4 Was nun? Die Abfolge bildbegleitender
Erlduterungen

Der Spielraum fiir die Formulierung und Gestaltung von Audiotexten ist grof3, wie
regelmaflige Besucher*innen von Kunstausstellungen wissen. Das betrifft nicht
nur die Spannbreite von puristisch vorgetragenen Texten bis zu atmosphdarisch
dichten, mit Musik und Gerduschen unterlegten Geschichten, sondern gilt glei-
chermaflen fiir die Reihenfolge und Gruppierung von Inhalten. Denkbar ist bei-
spielsweise, dass die Reihenfolge, in der einzelne Bildabschnitte in Audioguide-
Texten erkldrt werden, einen Einfluss auf die Bildbetrachtung und Bilderinnerung
haben konnte. Dies jedenfalls legen Studien nahe, die gezeigt haben, dass zeit-
lich unmittelbar aufeinander folgende Informationen mental enger miteinander
verkniipft werden als zeitlich weiter auseinander liegende Informationen (sog.
temporal contiguity; vgl. Mayer und Fiorella 2014). Gleiches gilt fiir die rdumliche
Nahe: Auch hier zeigen Studien, dass nah beieinander platzierte Informationen
starker mental integriert werden als rdumlich weiter auseinander liegende Infor-
mationen (sog. spatial contiguity; vgl. Mayer und Fiorella 2014). In einer eigenen
Studie zu diesem Thema - erneut mit Historiengemélden - fanden sich allerdings
nur wenige Hinweise auf den Vorteil raumzeitlicher Ndhe fiir die mentale Ver-
kniipfung von Bildelementen (vgl. Glaser et al. 2020b). Zwar kam es in einem der
untersuchten Gemadlde bei der Benennung von Bildelementen zu Blickwechseln
hin zu deren Partnerbildelementen vor allem bei rdumlich benachbarten im Ver-
gleich zu rdumlich distanten Bildelementpaaren, bei einem weiteren Gemélde
war dies aber nicht der Fall. Auch die zeitliche Ndhe der Beschreibungen von
zusammengehorigen Bildelementen hatte keinen Einfluss auf die Betrachtung.
Gleiches galt fiir das Bildgedachtnis: Auch hier wurde nur bei einem der beiden
untersuchten Gemalde ein positiver Effekt der rdumlichen Nahe zusammengeho-
riger Bildelementpaare gefunden, wahrend das Bildgedadchtnis von der zeitlichen
Distanz der Beschreibungen im Audioguide unbeeinflusst blieb.

Wiahrend sich fiir die Abfolge einzelner Bildelemente somit keine bedeutsa-
men Einfliisse ihrer rdumlichen Distanz und der zeitlichen Nahe ihrer Erlduterun-
gen im Audioguide finden lieflen, konnten solche Effekte fiir die Gesamtorgani-
sation von Bilderklarungen wiederum nachgewiesen werden. Soll ein Kunstwerk
zuerst in seiner Gesamtheit beschrieben werden, bevor es anschlief3end interpre-
tiert wird, oder sollte die Interpretation jeweils unmittelbar an die Beschreibung
einzelner Bildelemente anschlief3en, bevor im Text zur Beschreibung und Inter-
pretation des nidchsten Bildelements {ibergegangen wird? Wahrend kunstwissen-
schaftliche Ansitze eine Trennung von Beschreibung und Interpretation favori-
sieren, lassen sich aus Modellen des multimedialen Lernens Vorteile fiir deren
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unmittelbare Verkniipfung ableiten (vgl. Bauer und Schwan 2018; Mayer 2014). In
einer empirischen Studie wurden deshalb jeweils zwei verschiedene Versionen
von Audiotexten zu zwei Historiengemalden erstellt, bei denen Beschreibung und
Interpretation der einzelnen Bildelemente entweder direkt aufeinander folgten
oder alle Bildabschnitte nacheinander beschrieben und erst im Anschluss inter-
pretiert wurden (vgl. Glaser et al. 2022/im Druck). Die Analyse der Blickdaten der
Studienteilnehmer*innen zeigte, dass sie wiahrend des Lesens der Textabschnitte
mit den Bildinterpretationen die zugehorigen Bildelemente langer betrachteten,
wenn deren Lokalisierung und Benennung unmittelbar vorangegangen watr.
Dies hatte wiederum Konsequenzen fiir die Erinnerung, denn die Betrachtenden
konnten in nachfolgenden Gedichtnistests Bildelemente und passende Audio-
ausziige der Bildinterpretation besser zuordnen sowie Details der Bildelemente
und deren Interpretation besser erinnern, wenn im Audioguide Beschreibung
und Interpretation der einzelnen Bildabschnitte unmittelbar aufeinander gefolgt
waren.

5 Augenoffner? Bildinhalte und Bildgestaltung
erklaren

Eine wesentliche Aufgabe von Audioguides und anderen Erlduterungen ist es,
den Betrachtenden Wissenswertes iiber ein Exponat oder Kunstwerk zu vermit-
teln. Dabei kann es sich beispielsweise um den historischen und kiinstlerischen
Hintergrund eines Werks, seine Thematik und Motivik oder um formale Aspekte
der Bildgestaltung und -komposition handeln. Welchen Einfluss haben diese
Informationen auf die Bildbetrachtung? Exemplarisch wurde das anhand von
Historiengemalden untersucht, bei deren Darstellung der*die Kiinstler*in aus
Griinden der Idealisierung von den historisch belegten Tatsachen abgewichen
ist. Beispielsweise ist in Leutzes beriihmten Gemdalde Washington iiberquert den
Delaware die amerikanische Stars and Stripes-Flagge gehisst, die zum Zeitpunkt
des Geschehens noch nicht existierte. Betrachtende, die auf solche Widerspriiche
zu den historischen Fakten hingewiesen wurden, inspizierten die angesproche-
nen Bildelemente langer, was sich zwar nicht auf die Erinnerung dieser Elemente
auswirkte, aber zulasten der Erinnerung an Bildelemente ging, bei denen keine
Widerspriiche benannt wurden (vgl. Knoos et al. 2021b). Gab es Hinweise auf
Widerspriiche, reduzierte sich auch die Glaubwiirdigkeit und das dsthetische
Gefallen der Werke, es sei denn, es wurden ,gute Griinde‘ des*der Kiinstler*in
dafiir angefiihrt, warum er*sie sich diese kiinstlerische Freiheit genommen hatte
(Knoos et al. 2021a, 2021b).
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Kiinstler*innen lenken die Interpretation von Bildern nicht nur durch die
inhaltliche Wahl der Bildelemente, sondern gleichermafien auch durch eine
Vielzahl von Kompositions- und Gestaltungsprinzipien, beispielsweise der Farb-
gebung, der Lichtregie, der Wahl des Betrachterstandpunkts oder der raumlichen
Staffelung des Geschehens im Bild. In ihrer Gesamtheit kann durch diese bild-
nerischen Mittel bei den Betrachtenden ein bestimmter Eindruck erzeugt werden.
Typisches Beispiel ist die gezielte Verwendung der Drauf- bzw. Druntersicht (bzw.
Vogelperspektive* und ,Froschperspektive) fiir die Darstellung von Personen.
Diese Perspektiven stehen in engem Zusammenhang mit der Zuschreibung indi-
vidueller Eigenschaften (vgl. Merkt und Schwan 2017; Merkt et al. 2022/im Druck):
Personen in Untersicht werden von Betrachtenden als méchtiger, starker und
durchsetzungsfihiger wahrgenommen; umgekehrt wirken Personen, die in Drauf-
sicht gezeigt werden, machtloser, schwacher und weniger durchsetzungsfihig.

Solche Darstellungen finden sich nicht nur in klassischen Kunstwerken,
sondern werden auch in Werbung und Propaganda ausgiebig genutzt. Das
Erkennen dieser subtilen bildlichen Manipulationsmoglichkeiten bildet somit
ein wichtiges Element der Medienkompetenz und sollte bereits im Schulalter
trainiert werden. Auch hier bieten sich verbale Erkldrungen zu Bildbeispielen
an, um Betrachtende fiir die Wirkungen solcher Stilmittel zu sensibilisieren. In
einer empirischen Studie durchliefen studentische Teilnehmer*innen deshalb
zundchst eine multimediale Lerneinheit zu visuellen Gestaltungsmitteln und
mussten diese dann in weiteren Bildmaterialien identifizieren, was ihnen gut
gelang (vgl. Merkt et al. 2022/im Druck). Danach nahmen sie an einer weiteren,
scheinbar separaten Studie teil, in der sie unter anderem eine Reihe von Perso-
nenportraits zu beurteilen hatten. Es zeigte sich, dass sie Personendarstellungen
in Drunter- bzw. Draufsicht weiterhin ebenso méchtig und stark bzw. machtlos
und schwach einschidtzen wie eine Kontrollgruppe von Teilnehmer*innen, die
die Trainingseinheit zu visuellen Stilmitteln nicht durchlaufen hatte. Die Ergeb-
nisse dieser Studie legen somit die enttduschende Schlussfolgerung nahe, dass
eine einfache, erkldrende Trainingseinheit zum Thema Perspektive als Mittel
nicht ausreicht, um der Beeinflussung solcher Stilmittel entgegenzuwirken und
Betrachtende ihnen gegeniiber zu ,immunisieren’.

6 Fazit

Die meisten Bilder sprechen nicht fiir sich, sondern sind eng verkniipft mit ver-
balen Begleitungen — Unterschriften, Titeln, Texttafeln, Audioguides oder per-
sonalen Fiihrungen. Die beschriebenen Studien der Arbeitsgruppe am Leibniz-
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Institut fiir Wissensmedien belegen, dass solche sprachlichen Einbettungen einen
starken Einfluss auf Wahrnehmung und Interpretation von bildlichen Kunstwer-
ken haben. Sie lenken die visuelle Aufmerksamkeit der Betrachtenden im Bild, sie
beeinflussen die Vorstellungen, die Betrachtende von Bildwerken im Gedéchtnis
speichern, kénnen sich auf das dsthetische Erleben auswirken und zu kritischer
Auseinandersetzung mit Bildinhalten und Bildgestaltung anregen — kurzum,
sie konnen Hingucker ebenso wie Augenodffner schaffen. Gleichzeitig machen
die Ergebnisse der Studien aber deutlich, dass die Forschung zur Rolle verbaler
Erldauterungen fiir das Verstehen von Bildern bislang erst am Anfang steht, denn
manche aus psychologischen Theorien des Bildverstehens abgeleitete Vorhersa-
gen lieflen sich nicht bestatigen, bestimmte Wirkungen zeigten sich auf einzelne
Kunstwerke beschrankt, und Fragen individueller Unterschiede zwischen den
Betrachtenden wurden weitgehend ausgeklammert. In der Tradition von Klaus
Sachs-Hombachs Idee einer interdisziplindren Bildwissenschaft erdffnet sich hier
ein weites Feld fiir eine Verschrankung synchroner und diachroner ebenso wie
quantitativer und qualitativ-analytischer bildwissenschaftlicher Zugédnge.
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Goda Plaum
Farbe, Leinwand und Schultische als
visuelle Medien

1 Einleitung: Bilder, Medien, Schrift und Kunst

Was Bildmedien sind, ist nicht leicht zu beantworten, da schon die Explikation
der beiden Begriffe, aus denen das Kompositum zusammengesetzt ist, Schwierig-
keiten bereitet. Der breiten Menge an Bildbegriffen (vgl. Lobinger 2012, 47-48)
steht eine noch groflere Bandbreite an Medienbegriffen gegeniiber (vgl. Miinker
und Roesler 2008, 11-12). Eine einfache, definitorische Antwort auf die Frage ,,Was
ist ...?“ bezogen auf ,Bilder‘ oder ,Medien‘ oder gar ,Bildmedien‘ erweist sich also
als duflerst schwierig. Sybille Krdmer gibt eine Erklarung fiir diesen Umstand und
erldutert, warum die ,Was ist“-Frage hier die falsche Frage ist:

Wir fragen nicht: ,,Was sind Medien?*“ Humane Artefakte konnen nicht umstandslos ein-
sortiert werden in Dinge, die Medien, und solche, die es nicht sind. [...] Im Horizont dieser
Gebrauchsorientierung wird begreifbar, was Medialitdt bedeutet und dies weniger ontolo-
gisch — Medien verstanden als eine gewisse Art von Dingen —, sondern als eine Dimension,
die unserem Weltverhiltnis implizit ist. (Krdmer 2019, 833-834)

Medialitét ist fiir Krdmer kein Kriterium zur Einsortierung von Dingen in der Welt,
sondern eine Beschreibung des Weltverhéltnisses des Menschen. Ganz dhnlich
sieht Lambert Wiesing im Gebrauch von Medien etwas, was den Menschen erst
als solchen konstituiert, weswegen ,,Medien in ihrer anthropologischen Bedeu-
tung kaum zu iiberschétzen sind“ (Wiesing 2008, 248). Auch Reinhard Margreiter
versteht ,,Medialitit [... als] eine anthropologische Gr6f3e, und wir kénnen den
Menschen nicht nur als ,animal symbolicum‘ (Cassirer) bezeichnen, sondern mit
gleichem Recht als ,homo medialis‘ bzw. ,animal mediale‘“ (Margreiter 2016, 64,
Herv. im Original). Was Margreiter fiir das Medium formuliert, klirt Hans Jonas
fiir das Bild, wenn er den Menschen als ,homo pictor‘ beschreibt (Jonas 1973, 226—
257). Bilder und Medien sind also mehr als einfach nur Dinge, mit denen manche
Menschen umgehen. Etwas als Medium bzw. als Bild gebrauchen zu konnen,
gehort wesentlich zum Menschsein dazu.

Wie kann nun vor diesem Hintergrund das Kompositum ,Bildmedium’
bestimmt werden? Der Medienbegriff ist extensional sicher breiter als der Bild-
begriff. Dennoch ist damit die Frage nach dem Verhaltnis von ,Bild‘ und ,Medium’
nicht eindeutig beantwortet. Ist das Bild eine bestimmte Art von Medium, also
eine Spezifizierung von ,Medium*? Ist das Bild etwas, das sich nur in bestimmten

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-008
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Medien zeigen kann (und in anderen eben nicht), welche dann als Bildmedien
zu bezeichnen wiren? Ist umgekehrt das, was sich in einem Bildmedium zeigt,
immer ein Bild, oder kann es auch etwas anderes sein? Gibt es Bilder ohne
Medien? Medien ohne Bilder gibt es sicher.

Fassen wir sowohl Medialitdt wie auch Bildlichkeit als anthropologische
Grundkonstante auf, wendet sich der Blick von den Dingen, mit denen der
Mensch umgeht, und der Frage, wie diese zu klassifizieren sind, weg hin zum
Menschen und dem, was er mit diesen Dingen tut. Medialitdt und Bildlichkeit
werden dann zu Dimensionen der Beschreibung des Menschen. Wir versuchen
uns selbst als Menschen mit diesen Dimensionen besser zu verstehen. Haben
wir dieses Ziel philosophischer Denkbemiihungen vor Augen, dann ist das Kri-
terium der Wahl nicht, ob ein bestimmtes Begriffsverstindnis sich als richtig
erweist, sondern ob es hilfreich ist bei unserem Unternehmen, uns selbst und
unser Weltverhdltnis besser zu verstehen. In diesem Sinne wird im Folgenden
ein bestimmtes Verstandnis von ,Medium‘ und ,Bild‘ vorgeschlagen, dass das
Verstdndnis bestimmter Phdnomene erleichtert, wie im Anschluss daran vor-
gefiihrt wird. Damit soll nicht gesagt sein, dass ein davon abweichendes Ver-
stdndnis dieser beiden Begriffe in anderen Zusammenhingen nicht ebenso hilf-
reich sein kann.

Wenn medientheoretische Diskurse den Medienbegriff nicht so weit spannen,
dass nahezu alles in irgendeiner Weise als Medium aufgefasst wird (vgl. Miinker
2008, 323-324), konzentrieren sie sich meist auf das, was als neue oder digitale
Medien bezeichnet wird (vgl. Ott 2013, 184). Medientheorien, die explizit traditio-
nelle oder sogar handwerklich-kiinstlerische Medien in den Blick nehmen, sind
eher selten, wie etwa der medientheoretische Ansatz zur Handzeichnung von
Hans Dieter Huber (vgl. Huber 1996). Dieser schldgt — in Anlehnung an Michael
Giesecke (vgl. Giesecke 1991) — ein Medienverstdndnis vor, dass vom zugrunde
liegenden Material ausgeht:

Erst wenn dieses Material zu einem bestimmten Zweck benutzt wird, wird es zu einem
Medium. Wenn man Papier und Kreide zum Zeichnen beniitzt, werden das Papier und
die Kreide zu Medien. Sonst sind sie nur Materialien; Kreide bleibt Kreide, Papier bleibt
lediglich Papier. [...] Die Frage nach den Eigenschaften des Mediums kann aber nicht
aus den Eigenschaften des Materials alleine beantwortet werden, sondern nur mit Hilfe
der aus den Materialien geschaffenen Formen und In-Formationen. So bildet Papier,
auf dem geschrieben wird, das Medium der Schrift; Papier, das gefaltet, gekniillt oder
geknetet wird, das Medium der Plastik; Papier, auf dem gezeichnet wird, das Medium der
Handzeichnung; Papier, auf dem gedruckt wird, das Medium der Druckgraphik. (Huber
1996, 10)
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Hier ist die von Krdmer angesprochene Gebrauchsorientierung zur Bestim-
mung von Medialitdat konkret am Material Papier ausformuliert. Bemerkens-
wert an diesen Zeilen ist zudem, dass Huber hier nicht die Schrift als Medium
bezeichnet, sondern das Papier, auf dem die Schrift geschrieben steht. Schrift
hingegen ist der ,soziale Gebrauch“ (Huber 1996, 11), der von dem Papier
gemacht wird und der das Papier zum Medium der Schrift werden ldsst. Analog
dazu konnen wir auch das Bild als sozialen Gebrauch verstehen, der sich des
Mediums Papier bedienen kann und dieses so zum ,Bildmedium* werden 1asst.
Das Material Papier kann also durch verschiedene Gebrauchsweisen zu ver-
schiedenen Medien werden, und das sogar gleichzeitig. Denn selbstverstandlich
kann dasselbe Blatt Papier gleichzeitig zum Schreiben und Zeichnen verwendet
werden. Beides wire ein produktiver Gebrauch des Papiers als Medium. Aber
auch rezeptiv kann ein Blatt Papier gleichzeitig als Schrift- und Bild-Medium
gebraucht werden, wenn beispielsweise ein gesetzter Text hinsichtlich seiner
typografischen Gestaltung begutachtet wird, oder anders ausgedriickt, wenn
das ,Schriftbild‘ des Textes beurteilt wird (vgl. Plaum 2016, 187-189). Das hier
vorgeschlagene Verstdndnis von ,Bildmedium‘ 1dsst sich also wie folgt zusam-
menfassen: Ein Material wird zu einem Bildmedium, wenn es zur Produktion
eines Bildes verwendet wird, oder als Bild rezipiert wird. Dasselbe Material
kann zu einem Schriftmedium werden, wenn es zur Produktion oder Rezeption
von Schrift verwendet wird.

Neben dem Gebrauch als Schrift oder als Bild sind noch viele andere soziale
Gebrauche eines Blatt Papiers denkbar, unter anderem der Gebrauch als Kunst.
Eine Zeichnung auf einem Blatt Papier kann als Kunst betrachtet werden, zum
Beispiel, wenn sie von Leonardo da Vinci angefertigt wurde. Andere Zeichnun-
gen werden nur als Bilder, nicht aber als Kunst betrachtet, beispielsweise Kinder-
zeichnungen. Generell hingt es aber von sehr vielen Faktoren ab, als was etwas
gebraucht wird. Huber hat diese Faktoren mit dem Begriff ,Situation’ zusammen-
gefasst: ,,A situation is a spatial, temporary and social assembly of objects, actors
and institutions“ (Huber 2019, 38). Auch der Gebrauch bzw. die Rezeption von
etwas als Kunst ist abhdngig von einer bestimmten Situation, der dsthetischen
Situation (vgl. Huber 2019, 38). Als was ein Blatt Papier — um im Beispiel zu
bleiben — gebraucht oder betrachtet wird, bestimmt dabei den Inhalt oder die
»In-Formation“ (Huber 1996, 10), wie Huber schreibt. AuBerdem kann sich je
nachdem, als was das bearbeitete Papier betrachtet wird, sogar dessen Urheber-
schaft verdndern.

Im Folgenden wird an einem konkreten Beispiel gezeigt, wie ein und dasselbe
Objekt durch unterschiedliche Betrachtungen (als Schrift, als Bild, als Kunst)
zum Medium verschiedener Informationen bzw. Inhalten von unterschiedlichen
Urheber*innen wird. Dabei wird deutlich, dass diese verschiedenen Perspektiven
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Abb. 1: Leinwand 980 aus Frequencies von Oscar Murillo, seit 2013 fortlaufend,
Kugelschreiber, Fiillfederhalter, Graphitstift, Filzstift, Textmarker, Permanentmarker, Farbe,
Kreide, Heftklammern, natiirliche Pigmente, Schmutz und andere Mischtechniken auf Lein-
wand. Foto: Nicolas Nazari. © Oscar Murillo und Frequencies Institute.

Abb. 2: Leinwand 537 aus Frequencies von Oscar Murillo, seit 2013 fortlaufend,
Kugelschreiber, Fiillfederhalter, Graphitstift, Filzstift, Textmarker, Permanentmarker, Farbe,

Kreide, Heftklammern, natiirliche Pigmente, Schmutz und andere Mischtechniken auf Lein-
wand. Foto: Nicolas Nazari. © Oscar Murillo und Frequencies Institute.
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Abb. 3: Leinwand 929 aus Frequencies von Oscar Murillo, seit 2013 fortlaufend,
Kugelschreiber, Fiillfederhalter, Graphitstift, Filzstift, Textmarker, Permanentmarker, Farbe,

Kreide, Heftklammern, natiirliche Pigmente, Schmutz und andere Mischtechniken auf Lein-
wand. Foto: Nicolas Nazari. © Oscar Murillo und Frequencies Institute.

Abb. 4: Leinwand 930 aus Frequencies von Oscar Murillo, seit 2013 fortlaufend,
Kugelschreiber, Fiillfederhalter, Graphitstift, Filzstift, Textmarker, Permanentmarker, Farbe,
Kreide, Heftklammern, natiirliche Pigmente, Schmutz und andere Mischtechniken auf Lein-
wand. Foto: Nicolas Nazari. © Oscar Murillo und Frequencies Institute.
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Abb. 5: Leinwand 922 aus Frequencies von Oscar Murillo, seit 2013 fortlaufend,
Kugelschreiber, Fiillfederhalter, Graphitstift, Filzstift, Textmarker, Permanentmarker, Farbe,
Kreide, Heftklammern, natiirliche Pigmente, Schmutz und andere Mischtechniken auf Lein-
wand. Foto: Nicolas Nazari. © Oscar Murillo und Frequencies Institute.

zueinander nicht im Widerspruch stehen, sondern erst zusammen genommen
die gesamte Fiille des Objektes erfasshbar machen. Die Begriffe Schrift, Bild und
Kunst werden hier nicht zur Klassifikation von Objekten verwendet, sondern als
Betrachtungsweisen verstanden, die sich jeweils derselben materiellen Grund-
lage als Medium bedienen.

2 Farbe und Leinwand

2.1 Farbe und Leinwand als Material

Als Beispiel fiir die folgenden Erlduterungen wurden sechs mit Farbe bedeckte
Leinwénde ausgewdihlt (siehe Abb. 1-6). Die Leinwandstiicke haben eine unter-
schiedliche Gr6f8e und ein unterschiedliches Format. Die Leinwénde in Abbil-
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Abb. 6: Leinwand 1168 aus Frequencies von Oscar Murillo, seit 2013 fortlaufend,
Kugelschreiber, Fiillfederhalter, Graphitstift, Filzstift, Textmarker, Permanentmarker, Farbe,

Kreide, Heftklammern, natiirliche Pigmente, Schmutz und andere Mischtechniken auf Lein-
wand. Foto: Nicolas Nazari. © Oscar Murillo und Frequencies Institute.



106 —— Goda Plaum

dung 1, 2und 5 sind querformatig. Die Leinwadnde in Abbildung 3 und 4 haben eine
symmetrische Trapezform, wahrend die Leinwand in Abbildung 6 unsymmetrisch
hochformatig ist, wobei die untere Hilfte etwas weniger als halb so schmal wie
die obere Halfte ist. Die Leinwandstiicke haben unregelméflige Kanten, die zum
Teil ausgefranst sind. Auf den Leinwdnden sind verschiedene Zeichnungen und
Schriftziige erkennbar, die mit unterschiedlichen Stiften, in unterschiedlichen
Farben und unterschiedlichen Sprachen aufgezeichnet, -gemalt oder geschrieben
wurden. Die einzelnen Elemente haben sehr unterschiedliche Gréf3en und sind
scheinbar chaotisch auf den Leinwdnden angeordnet. Die verwendeten Stifte
weisen unterschiedliche Eigenschaften auf. Die Leinwdnde 980 (siehe Abb. 1),
929 (siehe Abb. 3), 930 (siehe Abb. 4) und 1168 (siehe Abb. 6) zeigen eine auffillig
grofie Bandbreite an verwendeten Stiften und Farben. Angefangen von Bleistift
und Kugelschreiber iiber verschiedene schwarze und graue Filzstifte reicht die
Palette bis hin zu Leuchtmarkern oder anderen farbigen Stiften. Leinwand 930
(siehe Abb. 4) ist in der rechten unteren Ecke aufierdem mit deckender hellblauer
Farbe bemalt, auf die wiederum mit blauem Kugelschreiber, griinem Filzstift und
weifler Farbe gezeichnet und geschrieben wurde. Leinwand 922 (siehe Abb. 5) ist
liberwiegend mit schwarzem Stift beschrieben, dennoch sind auch hier einige
farbige Elemente inshesondere auf der rechten Seite zu finden. Auf Leinwand 537
(siehe Abb. 2) hingegen wurde fast nur mit Kugelschreiber in den Farben Blau
und Rot gearbeitet. Lediglich die weif3e, braune und griine Farbe der Flagge in der
Mitte wurde vermutlich mit anderen Stiften gesetzt.

2.2 Farbe und Leinwand als Medium

Die Leinwand und die mit Stiften gesetzte Farbe dient als Medium fiir Schrift,
Bilder und andere grafische Elemente, wie zum Beispiel Symbole aus Mathe-
matik und Musiknotation (Leinwand 980 — Abb. 1), Symbole der Jugendkultur
wie Herzen, Sterne und Emojis (Leinwand 929 — Abb. 3, 930 — Abb. 4, 922 — Abb. 5
und 1168 — Abb. 6), Flaggen (Leinwand 980 — Abb. 1, 922 — Abb. 5, 537 — Abb. 2und
930 — Abb. 4) oder andere unklare Symbole, wie das S (Leinwand 980 — Abb. 1)%.
Diese gerade gegebene Auflistung erweckt den Eindruck, bei dem Geschriebe-
nen, Gemalten oder Gezeichneten handele es sich um Elemente klar voneinan-

1 Es handelt sich hierbei um ein Phdnomen unbekannter Herkunft vor allem der sozialen Netz-
werke, das in verschiedenen Blogs und Foren auftaucht und beschrieben wird, unter anderem
hier: https://nyulocal.com/local-investigates-the-mysterious-s-symbol-9254626b8225 (9. April
2022).
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der unterschiedener Kategorien. In der Betrachtung der Leinwédnde wird jedoch
deutlich, dass nicht nur die Elemente verschiedener Kategorien durcheinander
angeordnet sind, sondern auch bei mehreren Elementen die Kategorisierung
mehr als unklar erscheint. So wirken verschiedene Schriftziige mehr gezeichnet
oder gemalt als geschrieben, wie etwa das Logo von Skrillex? (Leinwand 980 -
Abb. 1) oder der Schriftzug ,,Maite“ (Leinwand 922 — Abb. 5). Andererseits wirken
die in mehrfachen Wiederholungen dargestellten Konturen von Fufiballtrikots
(Leinwand 930 — Abb. 4) oder die Emoji-Varianten (Leinwand 929 — Abb. 3) wie
grafische Chiffren, die eher mit einem Schriftduktus als mit einem Zeichenduktus
auf die Leinwand gesetzt wurden.

Neben diesen symbolischen Formen sind auch rein bildliche Elemente zu
finden, wie beispielsweise die farbigen Fldchen auf Leinwand 930 (siehe Abb. 4),
die Blume auf Leinwand 1168 (siehe Abb. 6) oder die geometrischen und orga-
nischen Ornamente auf Leinwand 929 (siehe Abb. 3). Doch selbst hier ist eine
Verschmelzung mit symbolischen Formen oder Schriftzeichen zumindest in der
Entstehung nicht auszuschlief3en, da manche der geometrischen Ornamente so
aussehen, als wiren sie aus einer Buchstabenform entwickelt worden, wie bei-
spielsweise die rote Form auf der rechten Seite der Leinwand 929 (siehe Abb. 3),
die dem Buchstaben K dhnelt.

2.3 Farbe und Leinwand als Medium von Kindern und
Jugendlichen

Aus den gezeichneten Motiven und Schriftziigen ldsst sich leicht erkennen, dass
die Leinwdnde von Kindern und Jugendlichen etwa im Alter von 9 bis 16 Jahren
bearbeitet wurden. Typisch fiir dieses Alter sind erste Versuche in der perspekti-
vischen Darstellung (vgl. Richter 1997, 85), wie etwa bei den Autos auf Leinwand
537 (siehe Abb. 2) oder dem Schriftzug auf Leinwand 922 (siehe Abb. 5). Dariiber
hinaus taucht das Motiv der menschlichen Figur oder des menschlichen Gesich-
tes auf mehreren Leinwidnden auf. Wahrend auf Leinwand 922 (siehe Abb. 5)
offensichtlich verschiedene Outfits inklusive verschiedener Haarfarben eines
Madchens zeichnerisch ausprobiert und festgehalten wurden, ist auf Leinwand
930 (siehe Abb. 4) eine zeichnerische Konzentration auf teilweise bewaffnete eher
maéannlich und bedrohlich wirkende Personen zu erkennen. Die figiirlichen Dar-
stellungen weisen beide Male die fiir dieses Alter {iblichen Proportionsfehler auf,

2 Skrillex ist ein US-amerikanischer DJ und Musikproduzent, der mit biirgerlichem Namen
Sonny John Moore heifit.
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wie beispielsweise die zu grofien Kopfe im Verhéltnis zum K6rper. Sowohl die
perspektivischen Versuche wie auch die Ansétze figiirlichen Zeichnens weisen
auf ein Alter am Ende der Schemaphase hin, das in etwa am Ubergang von der
Kindheit zum Jugendalter zu verorten ist (vgl. Richter 1997, 75-77).

Neben den unter 2.2 bereits genannten Symbolen der Jugendkultur sind
zudem Schriftziige und Motive entsprechend der typischen jugendlichen Interes-
sen und Lebenswelten im einundzwanzigsten Jahrhundert zu entdecken, wie z. B.
Facebook und Snapchat (Leinwand 980 — Abb. 1), oder ,,Swag*, das Jugendwort
des Jahres 2011 (vgl. Schneeberger 2011).

3 Schultische

3.1 Schultische als kommunikative Medien

Aufgrund der verschiedenen Formen der Leinwdnde sowie der ausgefransten
Kanten konnen wir vermuten, dass die Leinwdnde auf verschieden geformten
Platten aufgespannt waren, genauer Tischplatten von Schultischen. So erkennen
wir beispielsweise bei Leinwand 1168 (siehe Abb. 6) die Tischplattenform eines
klassischen Einzelstuhls mit Klapptisch. Leinwand 929 (siehe Abb. 3) und 930
(siehe Abb. 4) stammen wahrscheinlich aus derselben Schule mit denselben
trapezformigen Schultischen. Diese werden offensichtlich in der Regel von zwei
Schiiler*innen benutzt, da wir eine deutliche Trennung in zwei Tischseiten erken-
nen kénnen, bei Leinwand 930 (siehe Abb. 4) sogar mit einer durchgezogenen
Linie markiert.

Zwar handelt es sich bei den Leinwanden nicht direkt um die Tischplatten,
dennoch ist es fiir das Verstdndnis der Leinwdnde als Medium wichtig, dass diese
eine Zeit lang als Oberflache von Schultischen dienten. Schiiler*innen sitzen viele
Stunden, Tage, Monate oft an denselben Tischen und bekritzeln diese wiahrend
des Unterrichts. Diese Kritzeleien sind in der Regel verboten, was sogar auf einer
der Leinwinde als Text geschrieben steht: , Liitfen masaya resim ¢izmeyin“ (Lein-
wand 980 — Abb. 1, tiirkisch, tibersetzt in etwa: ,,Bitte nicht auf den Tisch zeich-
nen“).

Da die Kritzeleien auf den Leinwdnden zwar sicher weitgehend wéhrend des
Unterrichts entstanden sind, aber wohl kaum im Rahmen des offiziellen Unter-
richtsgeschehens, ist davon auszugehen, dass sie durchweg rein intrinsisch
motiviert angefertigt wurden. Teilweise dienen sie der — eher unerwiinschten —
Kommunikation mit Banknachbarn oder anderen Mitschiiler*innen, die auf
demselben Platz sitzen. Dies ist beispielsweise an Leinwand 980 (siehe Abb. 1)
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zu erkennen, wo rechts neben dem Schriftzug ,,Michael Jackson®“ das gra-
fische Uberbleibsel eines 3-Gewinnt-Spiels® zu sehen ist. Eine etwas diffusere
Kommunikation mit unklaren Adressat*innen stellen die zahlreichen Liebes-
bekundungen dar, wie etwa auf Leinwand 1168 (siehe Abb. 6) oben ,,I love
Kathe de: Sofia“. Insgesamt zeugt diese Leinwand von grofier Beliebtheit von
Kathe oder Katherine, da ihr Name vielfach auftaucht, mit unterschiedlichen
anderen Namen, wie , Katherine y Estefa y Sofi“, ,Yseth y Kathe“ oder ,, Kathe y
Karen®, letzteres sogar begleitet von einer Bordiire aus Herzen. Wie wechselvoll
Teenager-Zuneigung sein kann, zeigt sich ebenfalls auf der Leinwand, an den
Stellen, wo Freundschaftsbekundungen oder einzelne Personen iiberschrieben
oder unkenntlich gemacht wurden. So wurde die Liste der ,,Amigas Yiseth Sofia
Estefania Ana Sofia“ auf der linken Seite mit dem iibergrof3en , Kather ...“ iiber-
schrieben, wahrend der Name Sofie oder Sofia rechts daneben in einer violetten
Wolke verschwinden soll.

Die meisten Kritzeleien dienen aber vermutlich gar keiner direkten Kom-
munikation, sondern driicken unmittelbare Befindlichkeiten, Vorlieben oder
Sehnsiichte aus. Sie sind Niederschlag bestimmter Themen, Gedankengédngen
oder Fragen etc., die die jungen Menschen beschiftigen. Thre schriftbildlichen
Visualisierungen sind von ihren verschiedenen Urheber*innen weniger auf
eine*n Adressat*in hin ausgerichtet, sondern fungieren eher als therapeutische
Verduflerung innerer Bewegungen.

3.2 Schultische als Bildmedien

Auch bei den sprachlichen Elementen auf den Leinwdnden sind deutlich bild-
nerische Aspekte (vgl. Plaum 2016) erkennbar. Sie zeigen sich unter anderem in
den wie beildufig hinzugefiigten, aber sehr aussagekréftigen Ornamenten, z.B.
auf Leinwand 1168 (siehe Abb. 6) bei dem kleinen Schriftzug ,.Yiseth y Kathe“,
der liebevoll mit einem roten Rahmen sowie schmiickenden Schnecken und
Herzen versehen wurde. Auch die beiden typografisch ausgearbeiteten, isoliert
stehenden violetten K sind mehr bildnerische Gestaltung als Schrift. Erst recht die
zentral platzierte Blume mit einem einzelnen griinen Blatt scheint diese visuelle
Ode an Katherine perfekt abzurunden. An ihr ist aulerdem zu erkennen, wie das
gesamte Arrangement der verschiedenen Elemente trotz vordergriindiger Chaotik

3 Das Spiel wird zu zweit mit neun im Quadrat angeordneten Feldern gespielt, in die jeweils
abwechseln Zeichen eingetragen werden (z. B. Stern und Kreis). Wer als erstes drei seiner Zeichen
in einer Reihe anordnen konnte (senkrecht, waagrecht oder diagonal), hat gewonnen.
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doch bestimmten Kompositionsprinzipien folgt und die gesamte Flache zu einer
Einheit werden lasst.

Diese Bildeinheit wird durch die auf die Leinwand eingepragte Tischkante
hergestellt, die als Bildgrenze verstanden werden kann. Auf diese Grenze wird
an mehreren Stellen des so eingegrenzten Bildes gestalterisch Bezug genommen.
Am auffilligsten ist dies an der Bordiire aus blauen Herzen, Sternen und Winkeln
am unteren linken Rand zu erkennen. Sie wird auf der rechten Seite fortgesetzt
mit zarten rosa Punkten, die weiter oben zu kleinen Herzen werden. Auffallend
ist auflerdem das rosa Eck auf der linken Seite. Seine Kante ist in eine perfekte
Verldangerung des von unten nach oben verlaufenden Bogens auf der linken Seite
gesetzt. Diese schrige Eckkante wird fast perfekt rechts oben mit einer dazu
parallelen Kante des hellgriinen Ecks gespiegelt bzw. wiederholt. Ziemlich genau
im rechten Winkel zu diesen beiden Kanten ist in der oberen linken Ecke umge-
dreht auf dem Kopf ein Schriftzug gesetzt: ,Linda Katerine® (spanisch, iibersetzt
,»schone Katerine®). Die gesamte obere Fldche ist damit durch die beiden diagona-
len Kanten sowie dem dazu senkrechten Schriftzug gleichméaflig strukturiert, in
deren Mitte — sozusagen als Krénung — die Blume gesetzt ist. Ihr Stiel steht paral-
lel zur senkrechten Bildkante. Auch die Verteilung der verschiedenen Elemente
auf der Bildflache zeugt von kompositorischem Feingefiihl. Die rohe Leinwand
ist ziemlich gleichmaf3ig bedeckt, an keiner Stelle klaffen stérende Liicken auf.
Ebenso verhdlt es sich mit der Verteilung der verschiedenen Farben. Das helle
Griin, das kréaftige Rot wie auch das dunkle Violett sind sehr gleichmaflig auf der
ganzen Flache verteilt. Nur das Orange der Bliitenblétter taucht ausschliellich
dort und das in einer relativ groflen Fldche auf, wie um das Zentrum nochmals
hervorzuheben.

3.3 Schultische als Kunst-Medium

Der gerade vorgefiihrte bildnerische Blick auf die beildufig entstandenen Bank-
kritzeleien von Schiiler*innen ist héchst ungewohnlich, denn normalerweise
betrachten wir solche Bekritzelungen 6ffentlichen Eigentums erstens als unas-
thetisch und daher nicht der genaueren Betrachtung wert und zweitens als uner-
wiinscht, weil sachbeschiddigend. Unsere Innenstéddte sind voll davon, wir brau-
chen nur eine 6ffentliche Toilette zu benutzen oder U-Bahn zu fahren, um ihnen
zu begegnen. Sie befinden sich normalerweise auferhalb unseres dsthetischen
Blickfeldes, oder, um mit Huber zu sprechen, auf3erhalb dsthetischer Situatio-
nen. Auch mir wéren sie beinahe entgangen, selbst im Rahmen einer dsthetischen
Situation, namlich der 56. Biennale in Venedig, wo sie von dem mexikanischen
Kiinstler Oscar Murillo als Teil seines Kunstprojektes mit dem Titel Frequencies
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gezeigt wurden.* Fiir dieses Projekt, das 2013 startete, verschickt Murillo Lein-
wandstiicke an Schulen weltweit mit der Aufforderung, diese fiir ca. 6 Monate
auf die Schultische zu montieren und anschlielend wieder zuriickzuschicken.
Uber 40.000 solcher Leinwinde konnten bisher gesammelt werden. Die einzelne
Leinwand steht also nicht fiir sich, sondern ist Teil eines Gesamtprojektes. Im
internationalen Vergleich der Leinwande aus den verschiedenen Landern zeigen
sich kulturelle und soziale Unterschiede aber auch fundamentale Gemeinsamkei-
ten. Neben dem banalen Unterschied der jeweils verschriftlichten Sprache treten
weitere Unterschiede in Bezug auf die sichtbaren Motive und Themen sowie auf
die verwendeten Stifte zu Tage. Deutlich ist zu erkennen, welche Schiiler*innen
Zugang zu Fernsehen, Internet und den sozialen Netzwerken haben, und welche
nicht. An den verwendeten Stiften 1dsst sich ersehen, wie reich eine Gesellschaft
ist, wie sehr die Schiiler*innen teilhaben konnen am alltdglichen Luxuskonsum,
der sich auch im Kleinen in der Ausstattung der Schultaschen mit Schreib- und
Zeichenzubehor zeigt.

Dieser Blick auf die sonst so verpdnten Schulbankkritzeleien wird erst durch
ihre Einbindung in das Kunstprojekt erméglicht, dessen Urheber auch nicht die
Schiiler*innen sind, sondern der Kiinstler Oscar Murillo. Er bedient sich der
bekritzelten Leinwadnde als Kunst-Medium fiir sein eigenes Kunstwerk und ver-
leiht ihnen so einen imagindaren Rahmen, der sie in die Kunstwelt einziehen l14sst.
Erst durch diesen Kunst-Rahmen dndert sich unser Blick auf sie und versetzt uns
in den Zustand der dsthetischen Betrachtung. Dadurch wird schliefllich auch die
Grenze zwischen Zeichnungen ,,fiir den Alltagsgebrauch” und ,,mit einem expli-
ziten Kunstanspruch® (Huber 1996, 8) verwischt, weil erstere zu letzteren werden.
Auch die kommunikative Funktion der Leinwdnde und ihr Inhalt dndert sich.
Mit den Leinwdnden als Medium fordert Murillo den Betrachter zu genau dieser
Blickverdnderung auf, die ihm die visuellen Spuren der kulturellen und sozialen
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen den verschiedenen Schiiler*innen
vor Augen fiihrt. Der*die einzelne Schiiler*in hatte beim Schreiben oder Zeichnen
eine solche globale Perspektive wohl kaum im Blick.

4 Fiir weitere Information zu dem Projekt siehe folgende Webseiten: https://itinerantworks.
com/Frequencies, https://www.kelsi.org.uk/__data/assets/pdf_file/0017/100709/Frequencies-
leaflet.pdf und https://tankmagazine.com/exp/OM3/ (9. April 2022).


https://itinerantworks.com/Frequencies
https://itinerantworks.com/Frequencies
https://www.kelsi.org.uk/__data/assets/pdf_file/0017/100709/Frequencies-leaflet.pdf
https://www.kelsi.org.uk/__data/assets/pdf_file/0017/100709/Frequencies-leaflet.pdf
https://tankmagazine.com/exp/OM3

112 — Goda Plaum

4 Schreiben und Zeichnen in visuellen Medien

Es erscheint zundchst nicht naheliegend, eine bekritzelte Leinwand, die offen-
kundig nicht zielgerichtet von einem*einer Kiinstler*in und nicht bewusst als
Bild gestaltet wurde, dennoch als solches zu betrachten. Viele der Zeichnungen,
Schriftziige oder sonstigen Elemente auf den Leinwdnden des Projekts Frequen-
cies sind hochstwahrscheinlich aus Langeweile mehr halbbewusst als zielge-
richtet auf die Leinwand gesetzt worden. Doch gerade in dieser fehlenden Inten-
tionalitdt wird deutlich, wie tief verankert unser visuelles Ausdrucksbediirfnis
ist und wie eng dabei die Verzahnung von Schreiben, Zeichnen und Malen ist.
Die bildnerisch-kompositorische Strukturierung der Tischfldche als Bildfldache
geschieht automatisch, ohne planerisches Vorgehen. Ebenso wird mit der Ver-
teilung von Farben, Formen oder Grofienverhdltnissen verfahren. Diese Struk-
turierung der Tisch- bzw. Bildflache ist wie eine Projektion nach auflen der im
Inneren stattfindenden Ordnungsleistung in unserer Auseinandersetzung mit der
Welt. Schreiben, Zeichnen und Malen sind verschiedene Arten dieser Ordnungs-
leistung. Alles drei wird von der menschlichen Hand geleistet, die daher ganz
entscheidend unser Weltverhiltnis mitpragt:

In die Physiognomie der Hand ist die stindige Wiederholung der Begegnung mit der Welt
eingeschrieben. Die Hand lebt und lernt buchstdblich nur aus der Wiederholung. Und doch
ist keine Wiederholung gleich. [... Sie ist] fiir die Herausbildung einer konstanten Objekt-
welt beim Kinde wesentlich. Die Hand ist daher ein auferordentlich wichtiges, organisches
Dispositiv. Sie stellt durch wiederholtes Tasten, Greifen und Empfinden eine Aufienwelt
her, indem sie sich selbst herstellt. Sie erméglicht im Gegensatz zum Blick als einer Auf-
zeichnungsfldche, als einer Prasentation der Gegenwart, die konstante Konstruktion der
Auf3enwelt, der Dinge und des eigenen Korpers durch ,,Handeln®. (Huber 1996, 15)

Diese Konstruktion oder ErschlieSung der Welt durch die Hand im Handeln findet
seine Reflexion in den Ausdrucksbewegungen der Hand, sei es im Schriftlichen
oder Zeichnerischen. Beides ergdnzt sich gegenseitig, wie in jeder einzelnen Lein-
wand von Frequencies sichtbar wird, und bereichert so unsere Konstruktions- und
Erschlieffungswerkzeuge. Huber beschreibt dies auch als evolutiondren Schritt:

Mit der Entwicklung der Schrift und der Zeichnung entsteht zum ersten Mal in der
Geschichte der menschlichen Evolution die Moglichkeit, das kulturelle Geddchtnis in mate-
rielle Trager auszulagern, zu bewahren und damit von kommunikativem Gebrauch zu dis-
tanzieren. (Huber 1996, 20)

Die Wechselbeziige zwischen Schreiben und Zeichnen finden in demselben
visuellen Medium statt, das Farbe und Leinwand als materielle Grundlage hat.
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5 Fazit: Visuelles Denken in visuellen Medien

Wie gezeigt wurde, konnen die Leinwadnde von Frequencies zugleich als Schrift,
als Bild, als Nicht-Kunst und als Kunst betrachtet und so zu Schrift-, Bild- oder
Kunst-Medien werden, wobei der Urheber des Kunstwerkes nicht identisch mit
den Urheber*innen der Leinwande ist. Es wurde aber ebenso deutlich, dass fiir
die Analyse und das Verstandnis der Leinwande eine Unterscheidung zwischen
Schrift- und Bildmedium wenig hilfreich ist, da sich hier die schreibende und
zeichnende Verwendung von Farbe und Leinwand iiberlagern und iiberschnei-
den. Beides, das Schreiben wie das Zeichnen, ist dabei Ausdruck von Denk-
prozessen, in denen Welt erschlossen und konstruiert wird, und zwar sowohl
die duflere wie auch die innere Welt. Wird die Schrift dabei zeichnerisch oder
malerisch, d.h. angereichert durch bildnerische Gestaltung, ist sie nicht nur
Ausdruck des begrifflichen, sondern auch des visuellen oder bildnerischen
Denkens (vgl. Plaum 2016, 167-189) und erschliefit damit andere Inhalte, die
vom begrifflichen Denken nicht erfasst werden konnen (Huber 1996, 16). In
dem Project Frequencies zeigte sich bei den Schiiler*innen iiber alle kulturellen
Unterschiede hinweg ein anthropologisch fundamentales Bediirfnis, sich visuell
auszudriicken - schriftlich, zeichnerisch und in Mischformen von beidem. Tat-
sachlich sind die Grenzen zwischen Schreiben und Zeichnen in verschiedenen
Kulturen sehr unterschiedlich und hangen stark vom jeweiligen Schriftsystem
ab (vgl. Birk 2014). Ihre enge Verwandtschaft liegt in dem ihnen zugrunde
liegenden gleichen Material sowie der Hand, die es bearbeitet, begriindet.
Daher kennt das Griechische einen Terminus, der beides zusammenfasst als
»graphein“, das sowohl ,schreiben“ als auch ,zeichnen“ heiflen kann (vgl.
Pfeifer, 1993).

Suchen wir nach einem zusammenfassenden Begriff fiir zeichnerische und
schriftliche Medien, bietet sich der Begriff ,visuelle Medien‘ an. Farbe und Lein-
wand wurden in dem Projekt Frequencies als visuelle Medien genutzt. Natiirlich
ist dieser Begriff sehr weit und umfasst auch eine Vielzahl digitaler, hoch tech-
nisierter Medien. Solche visuellen Medien, die als Material lediglich einen Stift
und einen Untergrund — wir konnten auch sagen: Zeichenmaterial — zur Grund-
lage haben, haben den Vorteil, besonders niederschwellig zu sein, da sowohl das
Material wie auch das Wissen um dessen Verwendung nahezu in jeder Gesell-
schaft verfiighar sind. Sie sind daher pradestiniert dafiir, das mediale Grund-
bediirfnis des Menschen zu befriedigen, das Wiesing folgendermaf3en beschreibt:

Der Mensch verdankt seine menschliche Existenz der Verwendung von Medien, denn weil
es Medien gibt, lebt der Mensch nicht nur in der physikalischen Natur, sondern auch in
einer Kultur. So ergibt sich eine gleichermafien phdnomenologische wie anthropologische



114 — GodaPlaum

Perspektive fiir die Arbeit an den Medien: Medien befreien den Menschen von dem all-
gegenwartigen Diktat der physikalischen Welt. (Wiesing 2008, 248)

Wenn der Mensch erst durch Mediengebrauch zum Menschen wird, dann sollten
die Bildungssysteme jeder Kultur die ,Alphabetisierung‘ der ndchsten Generation
in moglichst niederschwelligen Medien zu erreichen suchen. Das sind nun gerade
nicht die digitalen Medien, die derzeit angesichts der Corona-Krise besondere
Aufmerksamkeit erhalten. Es sind die Medien, die entstehen, wenn wir uns der
Zeichenmaterialien mit unserer Hand bedienen und schreibend oder zeichnend
von ihnen Gebrauch machen. Wir konnten sie vielleicht ,hdndische‘ visuellen
Medien nennen. Sie sind dazu geeignet, auf viel fundamentalere Weise den Fort-
bestand der menschlichen Spezies zu sichern als jedes digitale Medium.
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Eva Kimminich
Zeichenhafter Widerstand im Zwischenraum

Mit der 2002 in der Deutschen Gesellschaft fiir Semiotik begriindeten Semiotik
der Jugend- und Subkulturen und den inzwischen herangewachsenen semiotics
of popular culture (Kimminich 2021) werden Einstellungen, Verhaltensweisen
sowie Identitatsher- und darstellungsprozesse von sozialen Gruppen ins Blickfeld
geriickt, die ihre mehr oder weniger, teilweise auch konfliktdr von der Mehrheits-
gesellschaft abweichenden Lebensstile und Forderungen symbolisch im 6ffent-
lichen Raum zum Ausdruck bringen (vgl. Kimminich 2007). Der 6ffentliche Raum
wird hier in der Tradition von Jiirgen Habermas, John Fiske oder Benjamin Barber
als Text im Sinne eines politisch und 6konomisch durchstrukturierten Gebildes
betrachtet, das durch eine semiotische Macht hervorgebracht wird (vgl. Friesin-
ger et al. 2010, 15; Vollinger 2010, 8). Die hier thematisierten Praktiken des Zei-
chensetzens reagieren auf die dem urbanen Raum eingeschriebene Ideologie des
vorherrschenden Systems. Sie eignen sich dessen Codes an, kommentieren sie
und schreiben sie durch einen kreativen Zugriff auf die urbane Materialitdt um,
was den o6ffentlichen Raum zu einem semiotischen Schlachtfeld und die sich in
ihm entfaltende kreative Aktivitdt politisch werden lasst. Es geht daher um einen
zeichenhaften Widerstand in einem physisch wie kognitiv erfassbaren Zwischen-
raum und um neue Formen der Gemeinschaftsbildung.

Im Folgenden werden aus diesem breiten Forschungsfeld zwei Typen des
Zeichensetzens bzw. Zeichenhackens im urbanen Raum beleuchtet. Indem fest-
gelegte Bedeutungen erweitert oder subvertiert werden, werden die verbindliche
Darstellung und Lesbarkeit von Zeichen, ihre Funktionen und Botschaften auf-
geweicht. Dieses Handeln am und mit dem Zeichen habe ich 2010 im Rahmen
eines Seminars mit Studierenden beforscht und eine Wanderausstellung dazu
erarbeitet (vgl. Kimminich und Persello 2011).

Der erste Typus wird durch das 2005 in den USA entstandene Guerillastri-
cken, das noch relativ junge Verkehrszeichenhacking und das Urban Hacking
vertreten. Alle drei Subkulturen reprdsentieren exemplarisch eine Gruppe von
Praktiken des Zeichensetzens, die sich auf die Manipulation von im 6ffentlichen
Raum bereits vorhandenen Zeichentrdgern oder urbane Artefakte konzentrieren;
das kénnen Verkehrsschilder, Bushaltehduschen, Hydranten, Litfaf3sdulen oder
aber auch Parkbénke und Parkbdume sowie Gebdudewénde, Mauern, Denkméler
oder Platze sein.

Parkour und Skateboardfahren als inzwischen weltweit verbreitete Subkultu-
ren, die ldngst in die urbane Stidteplanung aufgenommen wurden (vgl. Mikmak
2014), und die seit 2001 praktizierten Flash- und Smartmobs stehen fiir einen

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-009
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Typus, bei dem der agierende Korper selbst zeichenhaft zum Einsatz gebracht
wird.

Um die semiotischen Strategien und die dadurch erzeugten semiosischen
Momente zu beleuchten, sind vier Konzepte hilfreich: Umberto Ecos Uberlegun-
gen zur Kommunikationsguerillera, Jurij Lotmans Modell der Semiosphdre, Sieg-
fried J. Schmidts Konzept des Kulturprogramms und Guy Debords Strategien des
,détournement’, der ,dérive‘ und der ,construction d’une situation‘. Die jeweiligen
Akzentsetzungen ihrer Gesellschaftsanalysen lassen sich zu einer holistischen
Perspektive zusammenfiigen, durch die der Zwischenraum beleuchtet werden
kann, in dem sich der zeichenhafte Widerstand vollzieht. In ihm fusionieren reale
Gegebenheiten mit ihren unterschiedlichen kognitiven Konzeptionen.

1 Theoretische Anndherung

1.1 Irritation der Semiose und Dynamisierung
semiosphdrischer Strukturen

Mit Umberto Ecos dynamischem Kulturmodell wurde der Prozess der Interpreta-
tion und die Genese bedeutungskonstituierender Signifikationssysteme in ihrem
wechselseitigen Rekurs ins Blickfeld geriickt, d. h. nicht nur das Zusammenwirken
von Zeichen, Objekt und Interpretanten, sondern vor allem die Semiose. Durch
Beriicksichtigung des Semiosischen als einen offenen Interpretationsprozess,
wird das ihn auslésende Zeichen zu einer Blackbox. Wenn der*die Sender*in eine
Bedeutung hineintut, weif3 er*sie nicht, welche Interpretation der*die Empfan-
ger*in herausnimmt. Daraus schloss Eco im Rahmen seiner Kritik der damals ein-
setzenden technologischen Massenkommunikation, dass gesellschaftskritische
Aktionen sich auf ,,eine permanente Korrektur der Perspektiven, eine laufende
Uberpriifung der Codes, eine stindig erneuerte Interpretation der Massenbot-
schaften® (Eco 1996, 156) konzentrieren miisse: ,,Die Welt der technologischen
Kommunikation wiirde dann sozusagen von Kommunikationsguerilleros durch-
zogen, die eine kritische Dimension in das passive Rezeptionsverhalten ein-
brachten® (Eco 1996, 156). Dies scheinen sich auch die heutigen subkulturellen
Akteur*innen zu eigen gemacht zu haben. Sie stéren die gdngigen Codes und
Deutungsmuster des stddtischen Raums, der als Konstrukt eines sozio6konomi-
schen, kulturellen und ideologischen Landscaping zu betrachten ist, welches auf
die Bewohner*innen riickwirkt.

Mit Jurij Lotmans (1990) Semiosphire lisst sich das diesem subversiven Zei-
chensetzen innewohnende Spiel mit Bedeutungen in Relation zu den gesellschaft-
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lich vereinbarten Wirklichkeitskonstruktionen setzen. Indem Lotman Kultur als
ein hierarchisches Netzwerk von Bezeichnungen und Bedeutungen betrachtet,
mit dessen Texten Welt- und Menschenbilder sowie gesellschaftliche Ordnungen,
Regeln und Werte festgelegt werden, werden sie als willkiirliche Codierungen
sichtbar und damit veranderbar. Evolutionen und Revolutionen finden insofern
als ein Eingreifen in vorherrschende Symbol- und Zeichensysteme statt, die
ent- und rekontextualisiert bzw. recodiert werden. Dieser Transfer wird an den
Zeichen- und Sinnsystemen der Semiosphare sichtbar, vor allem in den Kontakt-
zonen, in denen die zentralen Sinnsysteme mit ihren peripheren Umdeutungen
in einem osmotischen Austausch stehen. Mit zunehmender Pluralisierung und
Medialisierung einer Gesellschaft, den steigenden Moglichkeiten der Partizipa-
tion und dem damit verbundenen Schwinden von Deutungshoheiten entsteht
eine schnell wachsende Anzahl solcher Recodierungen und Rekontextualisie-
rungen. Sie werden von den sich vermehrenden subkulturellen Gemeinschaften
generiert, die zwar durch ihre Intentionen oder Motivationen locker miteinander
verbunden sind, aber einzeln, in kleinen Gruppen oder in, sich iiber Social Media
verabredenden, nur momentan zusammenfindenden Gruppierungen agieren.

Kombinieren wir Ecos Kommunikationsmodell und Lotmans Semiosphére,
so riickt ins Blickfeld, was subkultureller Umgang mit vorgegebenen Zeichen, Zei-
chensystemen oder Zeichenhaftigkeiten bewirken kann. Ecos semioseorientier-
tes Zeichenmodell und Lotmans Konzeptualisierung der Kontaktzone zwischen
semiotischen Systemen machen ein dynamisches und offenes Operationsfeld fiir
Um- und Neudeutungen sichtbar. So ldsst sich beobachten, wie durch materiell-
physisches Zeichensetzen Bedeutungsfluktuationen in Gang gesetzt werden, die
auch auf kollektiv gdngige und verinnerlichte Wahrnehmungsmuster und Hand-
lungsanleitungen Einfluss nehmen kénnen und damit auch auf den konkreten
Lebensalltag.

1.2 Kulturprogrammatik und Programmstorungen

Der Begriinder des soziokulturellen Konstruktivismus Siegfried S. Schmidt
betrachtet Kultur als ein Programm der Gesellschaft, das alle kognitiven und kom-
munikativen Prozesse steuert (vgl. Schmidt 2014). Es ist sozusagen als kollektives
Schaltzentrum zur Reproduktion und Sicherung eines gemeinsamen Weltbildes
sowie dessen Verhaltens- und Bewertungsgrundlagen zu verstehen. Auch der
Kulturwissenschaftler und Sozialanthropologe Geert Hofstede bezeichnet Kultur
als das Betriebssystem einer Gesellschaft, das seine Mitglieder mental program-
miert (vgl. Hofstede 2010). Kulturprogramme ermoglichen die Zusammenarbeit
und gewdhrleisten den Erhalt der Funktionskreisldufe. Dabei hat das Individuum
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eine entscheidende Rolle inne, wie sowohl Lotman, als auch Schmidt und Eco
herausstellen. Schmidt beschreibt den unbewusst verlaufenden Prozess der
Sinnerzeugung ,,als ein[en] endlos[en] Prozess des Verkniipfen[s], Erleben[s] und
Bewerten[s] von semantischen Kategorien, Unterschieden und Differenzierungen,
die im Aktanten und seinem Lebenskontext das erzeugen, was er selbst als Sinn
erlebt* (Schmidt 2014, 46). Aus konstruktivistischer wie semiotischer Sicht beruht
die Interpretationsvariabilitdt von Zeichen und Symbolen auf der individuellen,
aber gleichzeitig auch auf der mit dem Kollektiv geteilten Semiose. Das macht
die Semiose als Ziel fiir die Einleitung von kollektiven Verdnderungen attraktiv,
sei es um kapitalistisch-konsumistische Routinen zu subvertieren oder aber zum
politisch-manipulativen presetting der Semiose (Kimminich 2018). Denn, so der
sich die semiotische Perspektive zu eigen machende Medien- und Kulturwissen-
schaftler John Fiske, ,,ich bin davon iiberzeugt, dass Bedeutungen das wichtigste
an unserer Sozialstruktur sind, und dass potentiell jeglicher Impetus zu einer Ver-
anderung dieser Struktur hauptséchlich von diesen Bedeutungen ausgeht* (Fiske
2001, 107).

Das Funktionieren einer Gesellschaft auf ein sie regulierendes Programm von
Differenzierungs- und Bewertungskategorien sowie Verhaltens- und Handlungs-
orientierungen zuriickzufiihren, er6ffnet eine geeignete Denkfigur, um den dyna-
mischen Austausch zwischen dem Kern der Semiosphére — im Sinne eines die
Zeichen- und Sinnsysteme festlegenden und verbildlichenden Programms — und
den durch Modifikation der Zeichen und Zeichensysteme stattfindenden dyna-
mischen Umdeutungsprozessen zu beleuchten.

Mit Guy Debords Techniken der ,dérive’, des ,détournements‘ und der ,con-
struction d’une situation‘ lassen sich schliefilich die Strategien subkulturellen
Zeichensetzens in ihren Wirkungsmechanismen umschreiben und kategorisie-
ren. Als ein radikaler Kritiker der kapitalistischen Ideologie des Konsums und der
seit den 1950er Jahren entstehenden Mediengesellschaft entwickelte Debord die
Marx’sche Analyse der Entfremdung zu einer Theorie des Spektakels weiter, die
Douglas Kellner im Hinblick auf die aktuellen Angebote des Entertainments iiber-
trug (Kellner 2003): ,,Das ganze Leben der Gesellschaften, in welchen die moder-
nen Produktionsbedingungen herrschen, erscheint als eine ungeheure Sammlung
von Spektakeln. Alles was unmittelbar erlebt wurde, ist in eine Vorstellung ent-
wichen“ (Debord 1996, These 1). Die Scheinwelt aus Gadgets, Werbung, Klischees
und Propaganda wirke wiederum auf das Leben der Menschen zuriick, narkoti-
siere und vereinzele sie: ,,Das Spektakel ist nur die gemeinschaftliche Sprache
dieser Trennung. Was die Zuschauer miteinander verbindet, ist nur ein irrever-
sibles Verhiltnis zum Zentrum selbst, das ihre Vereinzelung aufrechterhilt. Das
Spektakel vereinigt das Getrennte, aber nur als Getrenntes“ (Debord 1996, These
29). Daher rief Debord seine Zeitgenoss*innen dazu auf, das Spektakel zu durch-
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brechen. Dies solle vor allem iiber die drei genannten situationistischen Tech-
niken erstrebt werden. Alle drei Techniken wurden in den Kiinsten, aber auch
von den Culture Jammer*innen, den Street Artist*innen und Adbuster*innen auf-
gegriffen.

Die Stadt, ihre urbane Geografie und Architektur waren nicht zufillig der
Handlungsraum der Situationist*innen, da sie die Architektur der Stadt als sicht-
baren Ausdruck der modernen Entfremdung betrachteten. Unter ,dérive‘ (Sichtrei-
benlassen) verstand Debord das planlose Durchstreifen einer Stadt, bei dem sich
das Individuum der urbanen Psychogeographie bewusst werden solle. Dadurch
solle es die Effekte des stadtgeographischen Arrangements von Hiausern, Straflen
und Pldtzen auf sein eigenes Verhalten erfiihlen und auf diese Weise ihre unent-
deckten Moglichkeiten erkunden:

Der Begriff des Sichtreibenlassen ist untrennbar verbunden mit dem Erkennen von Effekten
psychogeographischer Natur und der Bejahung eines spielerisch-konstruktiven Verhaltens,
das sich in jeder Hinsicht von den klassischen Begriffen des Reisens und Flanierens abhebt.
[...] Aber das Sichtreibenlassen umfasst in seiner Einheit sowohl dieses Sichgehenlassen
als auch seinen notwendigen Widerspruch: die Beherrschung der psychogeographischen
Variationen durch die Kenntnis und Berechnung ihrer Méglichkeiten. (Debord 2006, 251,
Ubersetzung E.K.)

Mit ,détournement* ist die subversive Entwendung bzw. Zweckentfremdung von
Zitaten historischer und revolutiondrer Autoritdten gemeint, vor allem aber auch
die Zweckentfremdung von Produkten der Kulturindustrie. Durch letzteres sollte
die Umkehrbarkeit des kapitalistischen Systems offengelegt werden. Das ,détour-
nement"

ist das Gegenteil des Zitats, der theoretischen Autoritit, die stets bereits deswegen ver-
falscht ist, weil sie Zitat geworden ist; weil sie zu einem aus seinem Zusammenhang, aus
seiner Bewegung und schliefllich aus seiner Epoche als globalem Bezugsrahmen und aus
der bestimmten Option, die es innerhalb dieses Bezugsrahmens war — sei diese richtig oder
irrig erkannt — gerissenen Fragment geworden ist. Die Entwendung (détournement) ist die
fliissige Sprache der Antiideologie. (Debord 1996, 208)

Unter ,construction d’une situation‘ haben wir die Schaffung eines erlebbaren
Moments zu verstehen, der eine kollektive Stimmung und die Qualitdt eines
Augenblicks bestimmen kann, denn ,,das Individuum wird durch seine Situation
definiert, es will die Macht, Situationen zu schaffen, die seinem Begehren ent-
sprechen® (Debord 2006, 1057, Ubersetzung E.K.).

Die Konstruktion von Situationen beginnt mit dem modernen Zusammenbruch des Begriffs
des Spektakels. Es ist leicht zu sehen, wie sehr gerade das Prinzip des Spektakels — die Nicht-
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Einmischung — mit der Entfremdung der alten Welt verkniipft ist. Umgekehrt sieht man,
wie die zutreffenden und umwélzenden Forschungen auf dem Gebiet der Kultur versucht
haben, die psychologische Identifizierung des Zuschauers mit dem Helden zu brechen, um
ihn zur Tatigkeit anzuregen, indem seine Fahigkeiten, sein eigenes Leben umzugestalten,
herausgefordert werden. So ist die Situation dazu bestimmt, von ihren Konstrukteuren
erlebt zu werden. In ihr soll die Rolle des — wenn nicht passiven, so doch zumindest als
blofier Statist anwesenden — ,Publikums‘ stindig verringert werden, wiahrend der Anteil
derer zunehmen wird, die zwar nicht Schauspieler, aber in einem neuen Sinn des Wortes
Lebeminner genannt werden kénnen. (Debord 2006, 325, Ubersetzung E.K.)

Die Beschreibungen dieser drei Techniken tragen auch zur Beleuchtung der
aktuellen subkulturellen Praktiken des Zeichensetzens bei. Sie sind einerseits
Werkzeuge der Sinnverdnderung und damit Instrumente der Dekonstruktion von
gewohnten Wahrnehmungsmustern und Handlungsorientierungen, zumal auch
Debord die Zeichenebene des Spektakels hervorhob: ,,Die Sprache des Spektakels
besteht aus Zeichen der herrschenden Produktion, die zugleich der letzte Zweck
dieser Produktion sind“ (Debord 2006, 325, These 7).

Andererseits setzten die Situationist*innen auf den agierenden Korper als
einen Ort der Transformation. Sein Sichtreibenlassen, sein Drang nach Aktivitat
ist die Voraussetzung, um die Lihmung auf individueller wie kollektiver Ebene
durchbrechen zu kénnen.

Wie genau nun wird zeichenhafter Widerstand ausgeiibt und wie kann durch
ihn nachhaltiger Einfluss auf die kollektive Semiose der zentralkulturell fest-
gelegten Wahrnehmungs- und Deutungsmuster und somit auf die Lebensweise
genommen werden?

2 Wie vollzieht sich subkulturelles
Zeichensetzen?

2.1 Manipulation am Zeichentrager

Verkehrsschilder haben eine leitende und regulierende Funktion, die durch iko-
nische und symbolische Qualitdten der genutzten Zeichen kommuniziert wird.
Beim Verkehrszeichenhacking werden diese Funktionen gestort, indem der Zei-
chentriger kreativ umgestaltet wird. Eine*r der bekanntesten Kiinstler*innen in
diesem Bereich ist Clet Abraham (vgl. Kimminich 2013). Nicht zuféllig richten sich
seine Manipulationen iiberwiegend gegen Verbotsschilder. Eine auf dem weif3en
Balken des Einfahrt-verboten-Schildes hinzugefiigte Taube (siehe Abb. 1) nimmt
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Abb. 1: Verkehrszeichenhacking: links: Taube (Foto Eva Kimminich), mitte: Pac-Man (Wikimedia
Commons 2013), rechts: Christus (Marc 2011).

der symbolischen Qualitdt des festgelegten Zeichencodes seine Zeichenhaftigkeit,
indem das Zeichenelement auf seine urspriingliche Gegenstdndlichkeit zuriick-
gefiihrt wird. Der Balken wird auf ikonischer Ebene dadurch zum Sitzplatz und
eroffnet der abgebildeten Taube, deren lebende Verwandte im urbanen Raum
meist durch Stacheln vom Sitzen abgehalten werden, einen imagindren Lande-
platz, den das Konterfei entsprechend nutzt. Der Interpretationsspielraum ist bei
dieser kreativen Manipulation iiberschaubar, da er sich auf die durch den Code
festgelegte Bedeutung des Verkehrszeichens im stddtischen Raum bezieht bzw.
dieselbe in diesem Fall sozusagen kommentiert.

Die Botschaft eines Verbotszeichens kann aber auch symbolisch attackiert
werden. Beispielsweise, indem die gefrdfiige gelbe Kugel aus dem Pac-Man-Spiel
die weifie Schranke auffrisst und damit das Signifikat bildmetaphorisch vernich-
tet. Ahnlich wird beim Ampelhacking vorgegangen, indem beispielsweise das
der Ampel zugehorige ikonische Zeichen, das rote Mdnnchen, in materialisierter
Form aus Filz als ,Gehdngter* an der Ampel angebracht wird, um fiir eine Dauer-
griinschaltung zu pladieren.

Ein breiterer Deutungsspielraum wird durch Addition zusatzlicher Zeichen-
systeme erzeugt, wie bei einem Sackgassenschild Abrahams. Auch hier wird der
weifle Balken auf seine Gegenstandlichkeit zuriickgefiihrt, aber mit der Skizze des
gekreuzigten Jesus eine allgemein bekannte christliche Ikonografie hinzugefiigt
(siehe Abb. 1). In diesem Fall wird die Bedeutung des Verkehrszeichens nicht
manipuliert, um die Botschaft zu durchbrechen, sondern um den hinzugefiigten
Sinnhorizont selbst neu zu kontextualisieren. Es geht in diesem Fall eher um State-
ments, die durch Addition bekannter Ikonografien eine Meinung, eine religiose
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oder politische Aussage machen. Dazu lassen sich zahlreiche weitere Beispiele

finden (z.B. https://www.5reicherts.com/2019/11/die-lustigen-strassenschilder-

des-kuenstlers-clet-abrahams-in-der-bretagne/; 9. April 2022).

Eine weitere Moglichkeit in den Code einzugreifen, besteht darin, das
Bezugszeichen des Grundzeichens zu manipulieren. Dabei wird unter anderem
der Nebeneffekt, den ein Verbot bewirken kann, auf das Bezugszeichen selbst
iibertragen; beispielsweise, indem das Ikon ,Auto’ auf dem Durchfahrt-verboten-
Schild mit Beinen und Armen versehen zum ,Fu3gdnger‘ umgestaltet wird, und
so die gewiinschte Fortbewegungsart visualisiert.

(1) Am Verkehrszeichenhacking lassen sich folglich drei Strategien der Bedeu-
tungsverdnderung beobachten: durch Riickfiihrung der Zeichenhaftigkeit der
Zeichenelemente auf ihre Gegenstidndlichkeit;

(2) durch Kontamination mit anderen Sinnhorizonten, indem andere bekannte
Ikonografien oder Symbole hinzugefiigt werden;

(3) durch Manipulation der ikonischen Bezugszeichen.

Dadurch wird die Semiose der codespezifisch festgelegten Bedeutung gestort.
Die Verbotsschilder, als Vermittler eines regulierenden Zeichensystems, werden
zum Zeichentrager fiir ironische oder humorvolle Kommentare, Meinungen oder
gesellschaftskritische Stellungnahmen.

2.2 Operation am stadtischen Mobiliar

Strickprodukte in 6ffentlichen Verkehrsmitteln, an Denkmdlern, Gebduden oder
Baumen erscheinen als Fremdkorper. Darin besteht auch ihre Wirksamkeit, sie
verdndern die Wahrnehmung der verzierten Objekte und Raume. Die Griinderin
der Bewegung, Magda Sayeg, formuliert das folgendermafen: ,,wir wollen dem
grauen Alltag Warme und Farbe verleihen“ und, so die Berliner Wooligans, ,,den
Mitmenschen Freude bereiten® (zitiert nach Kimminich und Persello 2011, 76).
Es geht also einerseits um das Auslosen von Emotionen durch Zeichensetzen,
andererseits kdnnen die Strickwerke durchaus ebenfalls eine Zeichenhaftigkeit
mit sich bringen. Diese ergibt sich aus dem Kontrast zum jeweiligen Umfeld oder
Objekt. So kénnen manche Strickwerke zum Nachdenken anregen, wie der von
Marianne Jorgensen umstrickte Cozy Tank in Kopenhagen (siehe Abb. 2). Guerilla-
stricker*innen aus der ganzen Welt schickten ihr pink- und rosafarbene Quadrate,
die sie zusammenndhte, um das Kampfgerdt zu umhiillen. Der Denotation eines
Panzers als Gegenstand der Kriegsfithrung wird hier ein anderes Konnotations-
feld hinzugefiigt. Die mit Weiblichkeit verkniipfte rosa Farbe sowie die Weichheit
und Warme signalisierende Wolle nehmen dem Panzer als Symbol des Krieges die
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damit verbundene (,ménnliche) Hirte und Kilte. Auch durch das Einstricken von
Baumen (siehe Abb. 2) werden Konnotationen eingeleitet, wie beispielsweise die
des (Natur)Schutzes. So ist es moglich, wie Jan, einer der wenigen Stricker von
der Gruppe ,,Knitted Landscape“ formuliert, ,,die Welt ein wenig [zu] verdndern,
indem man etwas tut — nichts Grof3es, sondern, indem man sehr kleine Dinge
macht. Das bleibt den Menschen im Gedachtnis“ (zitiert nach Kimminich und
Persello 2011, 76).

Abb. 2: Strickguerilla: links: Cozy Tank (Smith 2006), rechts: Baume (,,Bestrickte Trauerweide,
Velbert, Ute Lennartz-Lembeck*; Wikimedia Commons 2011).

Da durch beide Techniken die Deutungsspielriume und damit die Sinnhori-
zonte entgrenzt werden, sind Verkehrszeichenhacking und Guerillastricken der
situationistischen Technik des ,détournements‘ zuzuordnen, denn sie legen die
Umkehrbarkeit des Systems bzw. ihrer Zeichensysteme offen. Auf der Ebene der
Zeichensetzung geschieht dies jeweils {iber ein Einwirken auf die Dekodierung
der durch den Zeichentrager festgelegten Bedeutungen bzw. der allgemein géangi-
gen Sinnzuschreibungen zur im 6ffentlichen Raum prasenten Méblierung.

Noch prdgnanter erfolgt dies im Urban Hacking, das selbstverstandliche
Objekte wie eine Litfaf3sdule oder ein Bushaltehduschen fiir die Vorbeigehenden
in ein neues Licht riickt. An die sich drehende Litfa3sdule befestigte beispiels-
weise der Streetart-Kiinstler und Urban Hacktivist Jacques Riviére Einkaufwégen,
sodass daraus ein Kinderkarussell entstand, das auch genutzt wurde. Der Krea-
tivitdt des Urban Hacking sind kaum Grenzen gesetzt. So wurden Schaukeln in
Bushaltehduschen angebracht oder auf Parkplitze Spielfelder aufgemalt. Durch
diese Umgestaltungen werden dem funktionalen Raum moderner Stidte Orte des
Erlebens eingeschrieben.
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2.3 Agierende Korper im Raum und Schwarmgemeinschaften
2.3.1 Skater- und Traceur*innen

Der Korper stellt, wie vor allem der Medien- und Kulturwissenschaftler John Fiske
hervorhob, einen Ort zur Ausiibung sozialer Macht dar; von Macht durchdrun-
gen wird er zum fiigsamen Korper (Fiske 2001, 213-214; Vollinger 2010, 57). Aber
er kann gleichzeitig auch als Agens gegen seine Einengung und Kontrolle ein-
gesetzt werden, und das nicht nur im klassischen Sinn des Kampfes oder Protests.
Parkour und Skateboardfahren sind spezifische Formen der Fortbewegung, die
sich einer Kombination der Debord’schen Techniken zuordnen lassen. Beide Sub-
kulturen basieren auf einem Sichtreibenlassen, um die Stadt neu zu entdecken
und die urbane Architektur zweckzuentfremden, und beide verbinden die peri-
patetische Befreiung mit einer geistigen Freiheit. So der von den Studierenden
befragte 36-jahrige Schubi: ,,Ich fahr auch manchmal einfach drauf los, durch die
Gegend. Man sucht immer was Neues. [...] Du musst immer gucken gucken [...] Wo
kann man fahren? Da kommt der kreative Teil, was mach ich mit dem, was in der
Stadt so da ist* (zitiert nach Kimminich und Persello 2011, 106). Durch dieses ,,Be
in the zone [...] Fokussieren und Befreien zugleich“ (zitiert nach Kimminich und
Persello 2011, 110) wird die Stadt anders wahrgenommen: ,,Das, was der Architekt
urban vorgegeben hat, ist nicht immer das, was man im Endeffekt dann auch
so machen muss. Also so’n bisschen Befrei-deinen-Geist-maf3ig* (zitiert nach
Kimminich und Persello 2011, 107). Es geht also um ein alternatives In-der-Welt-
Sein bzw. In-der-Stadt-Sein, durch das ein unerwartetes Einbrechen des Neuen
moglich wird. Dadurch erstreben Traceur*innen und Skater*innen als kulturelle
Akteur*innen im Debord’schen Sinne eine Verdnderung der soziokulturell vor-
gegebenen ,Situation':

Viele Menschen sehen nur die Laden und was angeboten wird und nicht die Strafie selbst
und die Formen, die die Stadt so zu bieten hat [...]. Man macht sich freier von den Lidden
und dem Zeug, was einem eingetrichtert wird, was man haben wollen soll. (zitiert nach
Kimminich und Persello 2011, 106)

Durch ihre waghalsigen Spriinge von einem Hausdach zum anderen oder das
Befahren von Treppengeldndern und Denkmalern mit dem Skateboard erweitern
Skater*innen und Traceur*innen ihren individuellen Entfaltungsspielraum im
geregelten urbanen Lebensraum. Fiir sie stellt die urbane Geografie Ausgangs-
punkt eines physischen und mentalen Trainings zur Uberwindung von Hinder-
nissen dar: ,Parkour vereint Kérper und Geist. [...] Parkour ist fiir mich eine
Lebenseinstellung geworden® (zitiert nach Kimminich und Persello 2011, 110), wie
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Niko formuliert. Der Korper ist dabei das Instrument zur Selbsterfahrung wie zur
Selbstdarstellung, daher zeichnen sich Traceur*innen und Skater*innen durch
eine gesunde Lebensweise und einen respektvollen Umgang mit ihrem eigenen
Korper aus: ,,My body is my temple und der soll auch bitte stehen bleiben“ (zitiert
nach Kimminich und Persello 2011, 112), so der 27-jdhrige Jonas.

Indem die der stddtischen Infrastruktur inhdrenten Regeln fiir Bewegung,
Stillstand bzw. Konsum gezielt ignoriert und konterkariert werden, werden gleich-
zeitig auch fiir andere wahrnehmbare Zeichen gesetzt, wenn auch nur volatile. Fiir
Momente wird mit den akrobatischen Tricks eine dynamische Lebendigkeit sicht-
bar, die den narkotischen Zustand der kapitalistischen Gesellschaft aufstort, da
der Bedeutungsleere einer funktionalistischen Betonarchitektur ein Sinn gegeben
wird; aber nicht als Ganzes, es sind ihre entdeckten Elemente, die Anlasse fiir die
Bewegung befreiter Kérper bieten und dadurch der bleiernen Effizienz und Oko-
nomie der Stadt widerstehen.

2.3.2 Situativ erzeugte Irritationen im 6ffentlichen Raum

Die Bezeichnung Flashmob oder Blitzpobel deutet bereits an, um was es bei
dieser Form des Zeichensetzens geht (vgl. Amann 2011; Kimminich und Persello
2011, 136-145). Es handelt sich um iiber Internet und Social Media verabredete
spontane Versammlungen von Teilnehmer*innen, die sich meist vorher nicht
kennen. Auf ein vereinbartes Zeichen hin tun sie fiir einen kurzen Zeitraum (max.
10 Minuten) plétzlich etwas gemeinsam. Das kann eine Kissenschlacht auf einem
offentlichen Platz sein, ein Freeze, bei dem die Flashmobber*innen in einem
bestimmten Augenblick ihre Bewegung anhalten, ein gemeinsames Hinfallen
oder ein kollektiver Tanz. Es handelt sich dabei um ein soziales Experiment,
bei dem durch den Uberraschungseffekt auch Botschaften iibermittelt werden
kénnen. Das Potential dieser zunédchst als Unterhaltung und Irritation gedachten
Aktionen wurde folglich auch fiir Protestaktionen genutzt, die als Smartmobs
bezeichnet werden (vgl. Rheingold 2005).

Dieses kurzfristige Heraustreten einzelner Akteur*innen aus einer ano-
nymen Menschenmasse, die iiber ihre identischen Handlungen vollig unerwar-
tet eine Gemeinschaft zu bilden scheinen, erscheint wie eine Chimére, die sich
genauso schnell wieder im urbanen Alltagsgeschehen auflost. Das entspricht der
Debord’schen ,Schaffung von Situationen‘, mit der die Entfremdung des Individu-
ums durch die Arbeits6konomie sichtbar gemacht werden soll: ,Wir ersetzen die
existenzielle Passivitdt durch die Konstruktion von Momenten des Erlebens, den
Zweifel durch spielerische Affirmation. Bisher haben die Philosophen Situationen
nur interpretiert, jetzt geht es darum, sie zu transformieren“ (Debord 2006, 1057,
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Ubersetzung E.K.). Genau dies geschieht durch die plétzlich ausbrechenden sinn-
frei erscheinenden Aktivitaten der Flashmobber*innen, die oft mit den jeweiligen
Orten unvereinbar erscheinen, wie Kissenschlachten, Seifenblasen und Wasser-
spritzaktionen auf 6ffentlichen Pldtzen oder eben das kollektive Hinfallen und
Freezing an Orten der Mobilitdat wie auf Bahnhdéfen. Solche Aktionen unterbre-
chen die eng getakteten, auf Arbeit und Konsum ausgerichteten Alltagsroutinen
der Stadtbewohner*innen, erzeugen einen Moment des Innehaltens, der Irritation
oder der Heiterkeit, der auch zum Nachdenken veranlassen kann.

3 Zeichenhafter Widerstand und soziokultureller
Wandel?

Verkehrszeichenhacker*innen, Strickguerilleras, Urban Hacker*innen, Ska-
ter*innen und Traceur*innen sowie Flash- und Smartmobber*innen operieren
mit ihren Aktionen im urbanen Raum in einer Zwischenzone. Sie agieren, wie
deutlich wurde, zwar im materiell sozio-6konomischen Lebensraum der Stadt,
dies aber im Hinblick auf die Wahrnehmung und Deutungsprozesse der diesem
Raum eingeschriebenen Anwendungsprogramme. Ihre Subversion vollzieht
sich iiber einen devianten Zeichengebrauch, mit dem situativ auf die Semiose
der anwesenden Gesellschaftsmitglieder eingewirkt wird. Indem vorhandene
Zeichentrdger manipuliert werden, die Kandle mit unerwarteten Objekten oder
kiinstlerischen Gestaltungen besetzt werden, die, der urbanen Geografie ein-
geschriebenen, Bewegungsvorgaben ignoriert oder ungewéhnliche Handlungen
darin ausgefiihrt werden, werden nicht nur Momente der Irritation fiir die Anwe-
senden erzeugt, sondern die von Debord (1996), Lasn (2005), Fiske (2001), Kellner
(2003) und anderen Kapitalismuskritiker*innen konstatierte Lihmung des Indi-
viduums durch das Spektakel unterbrochen, zumindest kurzzeitig. Dies spiegelt
sich in siiffisanter Weise auch durch das mehr oder weniger anonyme und vor
allem unerwartete Zusammentreffen der Aktant*innen im urbanen Raum. So wird
den durch Kolonisierung vereinzelten Mitgliedern der spektakularisierten Gesell-
schaft in Flashmobs die Lebensfreude einer - wenn auch sich nur unverbindlich
zusammenfindenden — Schwarmgemeinschaft entgegengestellt. Aber nicht nur
das, die Aktion selbst, das unerwartete Heraustreten von vielen einzelnen Betei-
ligten aus einer anonymen Masse fiihrt gleichzeitig auch den Weg aus der Verein-
zelung beispielhaft vor Augen. Die iiber Hauser springenden Traceur*innen oder
Treppengeldnder befahrenden Skateboarder*innen inszenieren und verkdrpern
dariiber hinaus die schiere Lebensenergie und die Méglichkeit jedes Hindernis
zu iiberwinden. Zweckentfremdungen des stdadtischen Mobiliars und das uner-
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wartete Aufblitzen von spafivollen Inszenierungen oder auch zum Nachdenken
anregender Aktionen sind Kristallisationspunkte, an denen die habituellen, teil-
weise fraglos iibernommenen Lebensroutinen mit moglichen Alternativen kon-
frontiert werden. Das alles erdffnet Momente jenes verdrdngten und ersehnten
Lebens.

Ohne den hier analysierten subkulturellen Praktiken des Zeichensetzens
zu viel Bedeutung beimessen zu wollen, steht es auf3er Frage, dass sie sich kon-
tinuierlich weiterentwickelt haben. Sie haben eigene Mikrokulturen begriindet,
deren Wirklichkeitsentwiirfe vor allem im urbanen Raum zunehmend sichtbar
geworden sind. Dort wirken sie als ,Aufléser‘ bestehender Wahrnehmungs- und
Deutungsmuster und als Ausléser neuer kreativer Umkodierungen und Rekon-
textualisierungen. Ein Sticker bleibt nie allein oder das Graffiti-Portrait einer*eines
Obdachlosen erhilt eine Strickmiitze, die an die bespriihte Wand geheftet wird.
Fankulturen, die die oft nur ephemeren Resultate fotografieren und untereinan-
der teilen, tragen zur digitalen Archivierung und Verbreitung und damit zur glo-
balen Inspiration bei. So erfahren die meisten dieser subkulturellen Praktiken
des Zeichensetzens inzwischen zunehmend gesellschaftliche Akzeptanz, werden
aufgegriffen, weil sie vergessene oder verdriangte Bediirfnisse befriedigen. Das gilt
beispielsweise fiir das Guerilla Knitting sowie fiir das vielerorts bereits stddtisch
geférderte und zum Urban Gardening mutierte ehemalige Samenbomben (Guerilla
Gardening). Die weltweite Verbreitung und Verfeinerung der vorgestellten Tech-
niken zeichenhaften Widerstands zeigen, dass sich transnationale Binnenkul-
turen ausgebildet haben, die nicht nur in den Stadtzentren prasent sind. Einer-
seits wirken sie auf kulturprogrammatischer Ebene der Semiosphaére, in die sie
als Binnenspharen mit eigenen Zeichen, Regeln und Handlungsorientierungen
eingegangen sind, anderseits hat ihre reale Prdsenz die Stadtbilder verdndert, sie
bunter und lebendiger werden lassen. Vor allem aber haben sie dazu beigetragen,
Forderungen nach mehr Mitspracherecht bei der Gestaltung urbaner Raume laut
werden zu lassen.
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Lambert Wiesing
Von der Fiktionalitat der Bilder zur Illusion
der digitalen Fotografie

Das Thema ,Fiktionale Bilder‘ findet — ganz anderes als das Thema ,Fiktionale
Literatur‘ — in der Forschung kaum eine Beachtung.! Das kann einerseits {iber-
raschen, hat aber anderseits auch einen guten Grund. In der Geschichte der Bild-
theorie ist eine Meinung verbreitet, welche man in der Art fiir die gesprochene
Sprache nicht findet — ndmlich die Ansicht, dass jedes Bild qua Bild immer eine
Fiktion ist. Vielleicht hatten Nietzsche oder einige postmoderne Philosophen die
analoge Meinung fiir die Sprache vertreten, also gesagt: Jede Rede ist eine fiktio-
nale Rede. Doch wie immer man zu dieser Sichtweise auf die Sprache steht, ganz
sicher vertritt man damit eine Auf3enseitermeinung. Denn sowohl im Alltag als
auch fiir die meisten Theorien der Sprache und Literatur ist die Annahme selbst-
verstdndlich, dass sich innerhalb der Gruppe von Texten zwischen fiktionalen und
nichtfiktionalen unterscheiden ldsst. Auch wenn diese Differenzierung im Ein-
zelfall schwer sein mag, wird die Literaturwissenschaft oder Sprachphilosophie
nicht von der Ansicht dominiert, jeder Text sei einfach nur deshalb, weil er ein
sprachlicher Text ist, fiktional. Das ist in der Bildtheorie ganz anders: Zumindest
zwei der beriihmtesten und wirkungsmachtigsten Bildtheorien des zwanzigsten
Jahrhunderts machen sich fiir die kontraintuitive Ansicht stark, dass jedes Bild
qua Bild notwendig eine Fiktion sei. Diese Uberzeugung findet sich sowohl bei
dem Vater der Phdnomenologie, Edmund Husserl, der diese Ansicht am Anfang
des zwanzigsten Jahrhunderts vertrat, als auch bei dem US-amerikanischen Phi-
losophen Kendall Walton, der diese Ansicht wiederum am Ende des zwanzigsten
Jahrhunderts beriihmt gemacht hat.

Normalerweise werden — und das ist auch gut so — die Bildtheoretiker Husserl
und Walton nicht in einen Topf geworfen. Ihre Ansichten {iber Bilder gehen an
vielen Stellen ziemlich weit auseinander. Doch die gewaltigen Unterschiede in
den Theorien sollten nicht {ibersehen lassen, dass beziiglich der Frage nach der
Fiktionalitidt von Bildern von beiden dieselbe Meinung verteidigt wird — welche
lautet: Alle Bilder zeigen fiktive Dinge. Wenn man diese Ansicht als Hintergrund
nimmt, ja wenn man diese Ansicht sogar als typisch fiir Bildtheorien des zwan-

Anmerkung: Der hier abgedruckte Artikel ist aus einer Aus- und Uberarbeitung eines Vortrages
entstanden, den ich auf dem 24. Philosophicum Lech 2021 unter dem Titel Wie konnen Bilder zu
Fiktionen werden? gehalten habe.

1 Einen treffenden Uberblick iiber die Forschungssituation gibt Wenninger 2014.

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-010
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zigsten Jahrhunderts ansieht, dann wird verstindlich, warum in der Bildtheorie
das fiktionale Bild nicht anndhernd so viel Beachtung gefunden hat wie in der
Sprach- oder Literaturwissenschaft der fiktionale Text. Wenn man, wie Kendall
Walton explizit schreibt, der Meinung ist, dass alle Bilder ,,Fictions by Definition*
(Walton 1990, 351) sind, dann ist die Rede von fiktionalen Bildern so sinnvoll wie
die Rede von runden Kreisen. Bilder sind in dieser Theorie immer Fiktionen, so
wie Kreise immer rund sind, und so wie man in der Geometrie den runden Kreisen
keine besondere Aufmerksamkeit schenkt, so wird auch in der Bildtheorie dem
fiktionalen Bild keine besondere Aufmerksamkeit geschenkt — wie sollte man
auch: Man schenkt ja immer schon nichts anderem seine ganze Aufmerksam-
keit. Die Erforschung von Bildern ist aus der Sicht von Husserl und Walton — und
damit in weiten Teilen der philosophischen Bildtheorie — nichts anderes als die
Erforschung einer besonderen Form von Fiktionsbildung; Bildtheorie ist aus ihrer
Sicht eine Form von Fiktionstheorie.

Warum sowohl Husserl als auch Walton der Meinung waren, dass Bilder
immer Fiktionen sind, ldsst sich leicht rekonstruieren. Beide argumentieren auf
der Basis der Annahme, dass sich an einem Bild drei grundlegend verschiedene
Aspekte unterscheiden lassen - ja, unterschieden werden miissen, wenn man
prézise iiber Bilder sprechen méchte: Das sind — in der Terminologie von Husserl —
der Bildtrager, das Bildobjekt und das Bildsujet. Diese Dreiteilung nutzen beide,
um damit eine Sichtweise auf Bilder vorzustellen, aus der heraus der Unterschied
zwischen einem Bild von einer fiktiven Person, zum Beispiel ein Bild von Super-
man, und einem Bild von einer realen Person, zum Beispiel ein Bild von Angela
Merkel, verschwindet. Das ist irritierend. Schlief3lich liegt es nahe zu meinen,
dass ein Bild von Superman genauso ein fiktionales Bild sei wie ein Roman iiber
Superman ein fiktionaler Text ist. Hingegen wére ein Bild von Angela Merkel dem
gegeniiber ein nichtfiktionales Bild, denn diese Frau existiert ja nun einmal ganz
real. Doch das sehen sowohl Husserl als auch Walton aus dem folgenden Grund
eben anders.

Fiir beide bestehen Bilder aus einem bestimmten Material; Husserl nennt dies
den Bildtrager; Walton nennt diesen physischen Aspekt des Bildes ,props‘. Dazu
gibt es fiir beide Philosophen bei Bildern eine Referenz, etwas, worauf sich das
Bild beziehen ldsst; eben einmal eine reale Frau und einmal ein fiktiver Super-
held. Husserl nennt dieses Bezugsobjekt ,Bildsujet”. Man kann also sagen: Das
verbreitete Verstindnis von fiktionalen Bildern bezieht sich demnach auf den
ontologischen Status der Referenz. Das fiktionale Bild hat keine Dinge in der Welt
als Referenz. Doch — und das ist nun der spannende Punkt — Walton und Husserl
sind der Meinung, dass der fiktionale Charakter von Bildern grundlegender ist,
dass Bilder schon vor der Frage, ob ihr mégliches Referenzobjekt existiert oder
nicht existiert, in jedem Fall eine Fiktion bilden. Dieser wesentliche fiktionale



Von der Fiktionalitét der Bilder zur Illusion der digitalen Fotografie =—— 137

Charakter eines jeden Bildes kommt von dem Bildobjekt, dem dritten Aspekt, den
beide Philosophen — neben dem Bildtrdger und dem Bildsujet — an einem Bild
unterscheiden.

Ein Bildobjekt ist ein ontologisch ganz besonderes Objekt — in einem rein
physikalischen Sinne ist es, wie Husserl treffend sagt, ein ,Nichts‘. Denn das Bild-
objekt existiert nur fiir den Betrachter eines Bildes. Es ist auf dem Bildtrager sicht-
bar und verfiigt iiber ganz andere Eigenschaften als der Bildtrdger, also Papier,
und auch als das Bildsujet, also etwa eine reale Frau. Ein Bildobjekt wird zum
Beispiel nicht dlter, denn es ist das, was durch den Bildtrdger als Darstellung aus-
schliefilich sichtbar ist. Bildobjekte sind Objekte sui generis, bestehend aus reiner
Sichtbarkeit.

Das ist die Stelle, an der verstindlich wird, warum sowohl fiir Walton wie
auch fiir Husserl jedes Bild eine Fiktion ist. [hre Argumentation lautet: Beide
Bilder — das von Merkel und das von Superman — zeigen nun nicht einmal eine
reale Frau und einmal eine fiktive Figur, sondern beide Bilder zeigen gleicherma-
Ben ein Bildobjekt, welches einmal mit einer realen Frau und einmal mit einer
Romanfigur Ahnlichkeit hat. Bilder sind fiir beide so definiert: Sie sind Gegen-
stande, auf denen ein nicht physikalisch existierendes Bildobjekt sichtbar ist;
Bilder sind Dinge, die glauben lassen, etwas zu sehen, was aber nicht da ist. Man
hat es in diesen Uberlegungen mit einer ganz bemerkenswerten Auslegung des
Satzes Dieses Bild zeigt Angela Merkel oder des Satzes Dieses Bild zeigt Superman
zu tun. Der entscheidende Punkt ist ndmlich: In den Bildtheorien von Walton
und Husserl zeigen Bilder etwas, weil sie ein Bildobjekt sichtbar werden lassen.
,Zeigen‘ heif3t hier nicht auf etwas in der Welt Bezug nehmen, sondern etwas in
der Welt sichtbar werden lassen. Das Wort ,,zeigen® wird im Sinne von ,wird auf
dem Bildtrager sichtbar’ verwendet. Schematisch dargestellt, hat man folgende
Verortung des bildlichen Zeigens (siehe Abb. 1):

Abb. 1: Zeigen als Relation zwischen Bildtrager und Bildobjekt.
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Das ist der spannende Punkt. Bilder sind nicht Darstellungen, weil sie sich
auf etwas beziehen, sondern weil sie etwas herstellen: etwas, das nur sichtbar
ist. Damit hat man den signifikanten Unterschied zwischen Sprache und Bild.
Bilder miissen weder fiir Husserl noch fiir Walton einen Bezug zu etwas in der
Welt haben, Bilder miissen nicht etwas in der Welt beschreiben, Bilder miissen
nicht etwas reprdsentieren, Bilder miissen nicht auf etwas verweisen. Denn
Bilder miissen keine Zeichen sein, sie konnen als Zeichen verwendet werden.
Doch sie bleiben Bilder, weil ein Bild ein Gegenstand ist, der ein Bildobjekt
zeigt. Und genau dieses Bildobjekt ist etwas Fiktives, weil Bildobjekte sichtbare
Entitdten sind, die nicht den Gesetzen der Physik unterliegen. Husserl schreibt
explizit: ,,Das Bildobjekt ist ein Fiktum* (Husserl 1980b, 490). Ganz analog meint
auch Walton: ,,Any work with the function of serving as a prop in games of make-
believe, however minor or peripheral or instrumental this function might be,
qualifies as ,fiction‘; only what lacks this function entirely will be called nonfic-
tion“ (Walton 1990, 72).

An einer entscheidenden Stelle — das soll auch gesagt sein — gehen die
Meinungen von Husserl und Walton allerdings auch diametral auseinander,
nadmlich dann, als sie sich der Frage zuwenden, wie es dazu kommt, dass Bilder
Fiktionen sind. Fiir Walton sind Bilder — iibrigens sehr dhnlich zu den Ansichten
von Jean-Paul Sartre — Fiktionen, weil jemand einen Bildtrdger, also ein totes
Material, mit Phantasie belebt. Durch Imagination wird in den Bildtrager etwas
hineingesehen, genauso wie etwas in Wolken hineingesehen werden kann.
Der Bildtrager dient als eine Requisite, Sartre wiirde sagen, als ein Analogon,
die bzw. das der Imagination vorschreibt, was sie machen kann. Dies sieht
Husserl anders. Das Bewusstsein von einem Bildobjekt entsteht bei ihm nicht
durch einen Imaginationsakt, sondern durch einen aufiergew6hnlichen Wahr-
nehmungsakt. Das Bildobjekt ist ndmlich, wie er treffend schreibt, ein ,,per-
zeptives Fiktum* (Husserl 1980c, 515). Im Bild und nur im Bild, kann ich etwas
sehen, das fiktiv ist, weil es nicht anwesend ist — aber, und das ist wichtig, ich
kann es in seiner Nichtanwesenheit sehen. Bei Husserl wird dieses Phdanomen
so beschrieben:

Bei einem vollkommenen Portrit, das die Person nach allen Momenten (die irgend Merk-
male sein kénnen) vollkommen darstellt, ja schon bei einem Portrit, das dies in sehr unge-
niigender Weise tut, ist uns so zumute, als wire die Person selbst da. [...] Aber die Person
selbst gehort einem anderen Zusammenhang an wie das Bildobjekt. Die wirkliche Person
bewegt sich, spricht usw., die Bildperson ist eine starre, stumme Figur. Dazu der Widerstreit
mit der physischen Bildwirklichkeit. (Husserl 1980a, 32)

Das heifdt: Ein Bildobjekt zu sehen ist fiir Husserl nicht so, wie eine normale
Sache zu sehen, sondern es ist ,ganz so, als ob‘. Das heifdt aber fiir Husserl:
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Das, was ich im Bild sehe, ist fiir mich im Moment des Sehens nicht wirklich
da, sondern es ist fiir mich so da, ,als ob es da wiére‘, es ist fiir mich als eine
Fiktion da. Fiir Husserl ist etwas nur dann ,als ob da‘, wenn man nicht glaubt,
es sei wirklich da. Anders gesagt: Ein Bild sieht man nur, wenn man sieht,
dass man ein Bild sieht; wenn man nicht auf eine Illusion hereinfillt. Denn
Illusionen sieht man so, wie man reale Dinge sieht. Genau das ist der Grund,
warum fiir Husserl alle Bilder Fiktionen, aber eben gerade keine Illusionen sind.
Genauso unmissverstdandlich wie Husserl sagt: ,,Das Bildobjekt ist ein Fiktum®,
stellt er aber auch fest: ,,Das Bild ist keine Illusion“ (Husserl 1980b, 486). Und
das ist richtig: Denn Illusionen und Fiktionen sind die zwei einzigen Arten,
wie Menschen etwas sehen konnen, das nicht da ist. Aber es sind zwei sehr
unterschiedliche Arten. Bei einer Illusion entsteht das Bewusstsein der Nichtig-
keit des Gesehenen ausschliefilich dadurch, dass man von der Illusion weif3:
»Eine Wachsfigur im Wachsfigurenkabinett (Vollkommenheit der Ausfiihrung
zunéchst vorausgesetzt) ist eine Illusion” (Husserl 1980b, 487). Damit ist gesagt:
Bei einer Wachsfigur kommt es nicht zu dem bildlichen Erlebnis, als ob man
einen Menschen sieht, sondern zu dem tduschenden Erlebnis, dass man glaubt,
einen wirklichen Menschen zu sehen. Das ist bei einem Bildobjekt anders: Die
Nicht-Realitdt des Bildobjekts ist nicht die einer Illusion, sondern die eines
Fiktums: Die Fiktion ist wie das Bewusstsein von einer Illusion ein Bewusst-
sein von etwas Nicht-Anwesendem, aber im Gegensatz zur Illusion ,,ist das Bild-
fiktum eine Nichtigkeit eigenen Typus‘“ (Husserl 1980b, 491). Das heif3t: Es gibt
fiir Husserl zwei Weisen, wie etwas Wahrgenommenes nicht-existent sein kann:
als Fiktum im Bild und als Illusion in der optischen Tduschung: ,,Das Bildobjekt
ist ein Fiktum, aber nicht ein illusionares, weil es nicht wie im Fall der Illusion
ein in sich Einstimmiges ist, das durch die umgebende Wirklichkeit aufgehoben
wird (bzw. in der Setzung, wo Einstimmiges mit Einstimmigem widerstreitet)*
(Husserl 1980b, 490).

Die problematischen Konsequenzen dieser Uberzeugung - alle Bilder sind
gleichermaflen Fiktionen — liegen auf der Hand und wurden auch schon klar
benannt: Aus der Sicht von Husserl und Walton sind ein Bild von Superman
und ein dokumentarisches Foto gleichermafien Fiktionen.? Wenn die Ansich-
ten von Husserl und Walton richtig sind, fiihrt dies dazu, dass sich Bilder in
ihrer Fiktionalitdat nicht mehr differenzieren lassen — und genau das ist aus-
gesprochen unbefriedigend, um nicht zu sagen kontraintuitiv. Wenn das Wort
,zeigen‘ fiir die Relation zwischen Bildtrdger und Bildobjekt verwendet wird, um
zu sagen, dass etwas auf dem Bildtrdger sichtbar wird, dann ist das zumindest

2 Siehe hierzu Wenninger 2014, 471-472.
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mit der Rede im Alltag unvertrdglich. Wenn ein Vater die Bilder seiner T6chter
zeigt, dann will er nicht mit einem Bildtrager ein Phantom reiner Sichtbarkeit
zeigen, sondern mit dem Bildobjekt seine realen Kinder. Wenn jemand bei Ebay
das auf dem Bild gezeigte Objekt ersteigert, dann will er nicht das Bildobjekt
kaufen, sondern das mit dem Bildobjekt gezeigte Bildsujet. Diese Ansicht, dass
Bilder Bildobjekte zeigen, welche fiktive Objekte sind, wird in der Tat beson-
ders dann irritierend, wenn nicht gar absurd, wenn man, was weder Husserl
noch Walton eingehend gemacht haben, auf das fotografische Bild zu sprechen
kommt.

Zum Beispiel der Fall jemand behauptet angesichts einer Fotografie: ,,Dieses
Bild zeigt James Bond“. Dann wird damit gesagt, dass das Bildobjekt als ein
Substitut verwendet werden kann, um sich an ihm Eigenschaften anzuschauen,
die sich auch sehen lassen, wenn die Person gesehen wiirde. Dasselbe Bildob-
jekt ldsst sich gut und leicht zum Zeigen von etwas Realem und etwas Fiktivem
verwenden. Denn kein Bildobjekt legt fest, was mit ihm gezeigt werden soll.
Dies geschieht durch den Titel, den Kontext, durch Vorwissen — eben indem
man von aufien dem Bild einen Sinn zuschreibt, das heift: indem man sagt,
was man mit ihm zeigen soll. Je nach Sinnzuschreibung und Verwendung ist
ein und dasselbe Bild ein fiktionales oder ein nichtfiktionales Bild. Wenn unter
dem Bild ,,James Bond“ steht, dann ist es sinnvoll, von einem fiktionalen Bild
zu sprechen, weil es verwendet werden soll, eine fiktive Person zu zeigen. Steht
hingegen unter demselben Bild ,,Sean Connery“, dann ist es ein nichtfiktionales
Bild, welches zum Zeigen einer realen Person verwendet werden soll: Beides
kann mit demselben Bild gezeigt werden. Keinem Bild 1&dsst sich ansehen, ob
es sich auf etwas Reales oder etwas Fiktives bezieht. Denn man kann einem
Bild nicht ansehen, ob es sich {iberhaupt auf etwas bezieht. Bilder sind nicht
Zeichen, sondern konnen Zeichen sein, wenn sie so verwendet werden — und
Fotografien werden in der Regel in einer ganz bestimmten Weise als Zeichen
verwendet.

Wenn Fotografien Bilder sind, dann sind sie Bilder, bei denen das Bildsujet
eine der Ursachen ist, welche kausal dafiir verantwortlich ist, dass es auf dem
Bildtréger ein Bildobjekt gibt, das mit diesem Sujet Ahnlichkeit hat. Das Schema
sieht also in etwa so aus (siehe Abb. 2):
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Abb. 2: Verursachung, Sichtbarmachung und Ahnlichkeit bei einer Fotografie.

Damit wird deutlich: Es gibt a priori keine fiktionale Fotografie. Die kann es gar
nicht geben. Denn wenn man ein Foto von etwas hat, dann ist dieses etwas exis-
tent gewesen. Es muss existent gewesen sein, weil nur etwas Reales in der Welt
eine Ursache sein kann, die das Aussehen des Bildtrdgers physikalisch bestimmt.
Deshalb kann man mit Fotos etwas in der Welt nachweisen, deshalb stort es in der
Regel einen Ehemann deutlich mehr, wenn er ein Foto seiner Frau mit einem Lieb-
haber im Arm sieht als ein Gemalde seiner Frau mit einem Liebhaber im Arm. Es ist
von allergrofiter Bedeutung, kategorial ganz deutlich zwischen Bild und Fotografie
zu unterscheiden — und das ist einfach méglich: Eine Fotografie von Sean Connery
kann keine Fotografie von Bond sein. Es gibt Bilder von Bond, aber keine Foto-
grafien. Das Foto von etwas ist immer selbst eine physikalische Spur von diesem
Etwas und kann daher nicht fiktional sein, weil fiktive Dinge keine physikalischen
Spuren hinterlassen. Damit ist nun keineswegs in irgendeiner Weise Husserl wider-
sprochen. Er hat recht: Alle Bildobjekte sind Fiktionen, ontologisch betrachtet ein
Nichts. Doch die Bildobjekte in Fotografien sind perzeptive Fikta, die vom Bild-
trager gezeigt werden, die von realexistierenden Dingen verursacht wurden und
daher auch eine kausale Wirkung, das heif3t eine Spur von diesen realen Dingen
sind. Und mit dieser Uberlegung scheint sich nun eine Perspektive zu erdffnen,
welche fiir die gegenwartige Bilderwelt ausgesprochen bestimmend ist.

Die zur Beschreibung von Bildern so gewinnbringende Unterscheidung von
Fiktion und Illusion, welche Husserl einfiihrt, kehrt in der modernen Medienwelt
in einer ganz anderen Form wieder. In zunehmendem Maf3e finden sich in der
Medienwelt Bilder, die eine Art Illusion sind — aber nicht einer Sache, sondern
eines Mediums: Illusionen von Fotografien. Es geht um einen Unterschied, der
zwischen diesen beiden Bildern von den Transformers-Figuren besteht. Einerseits
eine Comic-Zeichnung (siehe Abb. 3), anderseits ein Film-Still (sieche Abb. 4):



142 —— Lambert Wiesing

Abb. 3: Panel aus dem Comic: Transformers: Bumblebee Movie Prequel # 1 (Barber und Griffith
2018, 10). © Hasbro. https://readcomicmanga.com/comic/18063/transformers-bumblebee-
movie-prequel/chapter-129140 (11. April 2022).

Abb. 4: Film-Still aus Transformers 3: Die dunkle Seite des Monds (Michael Bay, 2011).
© Paramount Pictures. https://sm.ign.com/ign_de/screenshot/default/transformers-3-
bumblebee-wide_67x6.jpg (11. April 2022).

Aus der Sicht von Husserl und Walton sind beide Bilder gleichermafien fiktional:
Man sieht, und da haben sie recht, beide Male keinen realen Gegenstand, sondern
ein artifiziell prasentes Bildobjekt. Natiirlich sieht diese Maschine bei keinem
der beiden Bilder so aus, als wiirde sie jetzt hier sein. Es sind beides Bilder und
konnen daher keine Illusionen sein. Keiner hat Angst vor diesen Dingen, denn vor
Bildobjekten braucht man keine Angst zu haben. Aber, und das ist jetzt wichtig:


https://readcomicmanga.com/comic/18063/transformers-bumblebee-movie-prequel/chapter-129140
https://readcomicmanga.com/comic/18063/transformers-bumblebee-movie-prequel/chapter-129140
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Nur das eine Bild sieht wie eine Fotografie aus. Das gilt fiir das Comic-Blatt nicht.
Fiir beide Falle gilt: In beiden Fallen wird das Bildobjekt mit einem Widerstreit
zum Bildtrager gesehen. Die Illusion betrifft nicht das Bildobjekt, die sind per
definitionem nie illusionér, sondern das Bildmedium. Man hat eine Illusion, eine
Fotografie zu sehen. Es kommt natiirlich nicht zur Illusion, dass ein Betrachter
dieses Bildes glaubt, diese Maschine wire hier wirklich zugegen und anwesend.
Aber es kommt zur Illusion, dass man glaubt, eine Fotografie ware hier. Und das
ist nicht nur ein Glaube: Nicht einmal ein Naturwissenschaftler in einem Labor
kénnte herausbekommen, ob das eine Fotografie ist oder nicht.

Angesichts der digitalen Fotografie wiederholt sich ein Phdnomen, das aus
der Kunstgeschichte unter dem Namen ,Fotorealismus‘ bekannt ist. Man denke
an die Olgemilde von Franz Gertsch aus den 1970er und 1980er Jahren (siehe
Abb. 5), oder gegenwirtig an die sensationellen Kugelschreiberzeichnungen von
Oscar Ukonu (siehe Abb. 6).

Abb. 5: Franz Gertsch, Christina I (1983), Acryl auf ungrundierter Baumwolle (236 x 263 cm)
Privatbesitz © Franz Gertsch. https://www.museum-franzgertsch.ch/de/franz-gertsch/
werkauswahl?start=48 (11. April 2022).

Abb. 6: Oscar Ukonu, Reflect (2016), Kugelschreiber auf Papier (41 x 51 cm), Privatbesitz
des Kiinstlers. © Oscar Ukonu. https://www.facebook.com/1491810127700659/photos/
pb.100044156663046.-2207520000../1831804790367856/ ?type=3 (11. April 2022).
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Diese Bilder sind keine Fotografien, sondern eine Zeichnung bzw. ein Olgemailde,
deren Betrachtung fiir den Betrachter mit der Illusion verbunden ist, eine Foto-
grafie zu sehen. Das heifdt aber: Es gibt drei kategorial verschiedene Fille, dass
ein Bild wie eine Fotografie aussehen kann. Davon ist in zwei Fillen das Bild keine
Fotografie: Bei dem Gertsch-Gemalde oder der Ukonu-Zeichnung und dem Trans-
formers-Still haben wir Bilder, die wie Fotos aussehen, aber keine Fotos im klassi-
schen Sinne sind, also Spuren von dem, was sie zeigen sollen. Das Gemdlde und
die Zeichnung sind Musterbeispiel fiir einen Fotorealismus und das Transformers-
Still ist ein Beispiel fiir etwas, was man Fotoillusionismus nennen kdnnte. Bei der
Zeichnung kann man leicht feststellen, dass das, was wie ein Foto aussieht, kein
Foto ist. Man muss nur naher herantreten, um das Medium zu erkennen. Wer das
Gemadlde anfasst, spiirt, dass dies kein Foto ist. Das ist bei der digitalen Malerei
anders: Sie liefert Bilder, die die perfekte Illusion erzeugen, Fotografien zu sein,
obwohl sie dies, eben wie die Bilder des Fotorealismus, nicht sind.

Diese Illusion, man habe es mit einer Fotografie zu tun, obwohl es digitale
Malerei ist, ist eine mediale Illusion, welche zu Bildern fiihrt, die bestens geeig-
net sind, die angebliche Wahrheit von bewusst falschen Aussagen zu begriinden.
Denn wenn eine Fotografie als Beweis der Existenz dessen verwendet werden
kann, was das Aussehen des Bildtrdgers bestimmt hat und was ein Bildobjekt
erzeugt, das mit dieser Ursache Ahnlichkeit hat, dann ist die digitale Fotografie
die Ilusion eines solchen Beweismittels. Doch die Illusion eines Beweismittels
ist kein Beweismittel. Wenn jemand behaupten mdéchte, in den Straf3en von New
York gibt es diese Maschine namens Bumblebee, dann konnte er ein echtes Foto
als Beweis verwenden; etwas, was eine Fotoillusion ist, kann als Illusion eines
Beweises verwendet werden. Es sind nie die Bilder, die liigen, weil Bilder nie
etwas behaupten oder sagen. Bilder sagen auch nicht mehr als tausend Worte —
was iibrigens gar nicht so viele Worte sind. Denn Bilder reden und behaupten
gar nichts. Doch die mediale Illusion einer Als-ob-Fotografie erzeugt Bildobjekte,
bei denen der erlebte fiktive Charakter des Bildobjektes sich verandert. Trotz des
Wissens, dass dies, was wir hier sehen, zwar aussieht wie eine Fotografie, aber
gar keine Fotografie ist, trotz des Wissens um die Moglichkeit, mit manipulierten
Fotografien getduscht zu werden, haben auch die Illusionen von Fotografie den
Wirklichkeits-Effekt als Erlebnis. Es kommt zu einer phdnomenalen Angleichung.
Die mediale [llusion fiihrt dazu, dass Nicht-Fotografien wie Fotografien als Spuren
einer Wirklichkeit erlebt werden — das heifdt letztlich: falschlich als Beweis einer
Wirklichkeit erlebt werden, die es nicht gab. Dies ist nur mit Fotografien mdglich.
Deshalb kann man sagen: Es gibt zwar keine fiktionale Fotografie, aber es gibt die
[llusion, dass etwas eine Fotografie ist. Und das lasst sich nicht durch eine Unter-
suchung der Bilder entscheiden. Diese Moglichkeit der Illusionsbildung steht der
Sprache nicht zur Verfiigung. Und diese gibt gerade den digitalen Bildern in der
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gegenwartigen Welt eine besondere Bedeutung fiir die Bildung von Fiktionen,
denn es werden fiktionale Bildobjekte produziert, die wie Spuren von realen
Dingen aussehen, ohne es zu sein.

Es diirfte schwer sein, dieser Gefahr einer Illusionsbildung durch Bilder zu
entrinnen. Sie stellt eine besondere Herausforderung an die Erziehung zur Medi-
enkompetenz. Denn das Einzige, was hilft, ist ein Wissen, dass die sogenannten
digitalen Fotografien gar keine Fotografien sind; dass man den Glauben in den
Wahrheitsgehalt digitaler Fotografien wie den Glauben in den Wahrheitsgehalt
sprachlicher Aussagen von der Glaubwiirdigkeit des Fotografen bzw. Redners
abhdngig machen muss. Bei der digitalen Fotografie hat man einen der seltenen
Fille, dass eine falsche Namensgebung katastrophale gesellschaftliche und
soziale Folgen hat. Es wire tausendmal besser gewesen, hitte man die soge-
nannte digitale Fotografie als das bezeichnet, was sie ist: als digitale Malerei,
die wie Fotografie aussieht, aber keine ist. Dann hdtte man zumindest sprach-
lich eine Kategorisierung vorgenommen, die hilfreich ist, angeblich durch Bilder
bewiesene Aussagen nicht zu glauben.
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Bernd Stiegler
How to do things with photographs

Uberlegungen zu einer Praxeologie der Fotografie

Die Geistes-, Medien- und Kulturwissenschaften hatten bekanntlich in den
letzten Jahren und Jahrzehnten diverse ,turns‘ zu verzeichnen.! Diese organisier-
ten nicht selten das gesamte Forschungsfeld neu und stellten leitende Pramissen
vermeintlich vom Kopf auf die Fiif3e (vgl. Bachmann-Medick 2006). Die Fotogra-
fietheorie navigierte hingegen bisher im Windschatten neuer Theoriewendungen
und -windungen und folgte zumeist — wie auch die Literaturwissenschaften —
den leitenden und dominierenden Positionen wie etwa der Semiotik oder Pha-
nomenologie, der Diskursanalyse, der Dekonstruktion oder den Gender Studies.
Einer der letzten Turns im Bereich der Bildwissenschaften und dariiber hinaus ist
nun die Konzentration auf das Handeln und die Gebrauchsweisen: eine Praxeo-
logie. Eine pragmatisch-praxeologische Orientierung der Kultur-, Medien- und
Bildtheorie verspricht eine Abkehr von festgefiigten Kategorien und Ordnungs-
systemen und eine Dynamisierung der epistemischen, dsthetischen und auch
sozialen Prozesse. Wie konnte nun aber eine solche Neuorientierung der Fotogra-
fietheorie aussehen? Welche Konsequenzen hat es, wenn nun Gebrauchsweisen
und Praktiken, nicht aber Diskurse, Epochen und Schulen oder Ideologien in
den Mittelpunkt geriickt werden? Und - zuallererst — welche Klippen gilt es zu
umschiffen?

1 Die Scylla der handelnden Bilder

In der Bildtheorie und -wissenschaft ist es in Mode gekommen, von einer Bild-
macht zu sprechen. Ob nun bei W.].T. Mitchell die Bilder ein Eigenleben gewinnen
(vgl. Mitchell 2008), bei Gerhard Paul iiber eine ,,aktiv-gestaltende Kraft“ (Paul
2013, 630) verfiigen, oder schlief3lich bei Horst Bredekamp zu Handlungstrdgern
werden (vgl. Bredekamp 2010): Bilder werden von ihnen durchweg als Agenten
eigener Macht angesehen. Wenn Bredekamp in seiner Bildakttheorie versucht, die
Sprechakttheorie auf die Bildwissenschaft zu {ibertragen, so wird diese nun aber

1 Dieser Text erschien in englischer Ubersetzung als Stiegler 2018. Diese leicht iiberarbeitete
Fassung ist die deutsche Erstpublikation.

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-011
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von den Fiiflen auf den Kopf gestellt.> Wahrend bei der Sprechakttheorie Austins
und Searles die Sprache als Handlung bestimmt und somit Teil einer Handlungs-
theorie wird, ersetzt Bredekamp den Menschen als Trager der Handlung durch die
Bilder. Nun ist es nicht ldnger, wie noch bei der Sprechakttheorie, der Mensch,
der mit der Sprache Handlungen ausfiihrt, sondern es sind eben die Bilder. Sie
werden zu den handelnden Agenten. Der performative turn wird so lange weiter-
gedreht, bis der Mensch vom Agenten zum Medium geworden ist. Diese Umco-
dierung der Handlungstheorie hat durchaus dramatische Konsequenzen, da nun
auch, so in der Fortfiihrung Gerhard Pauls, gleich die ganze Geschichte an die
Bilder delegiert wird. Nicht nur der Mensch, sondern auch (und insbesondere)
die Bilder machen, pragen und formen, so Paul, die Geschichte. Bei Gerhard Pauls
Buch BilderMACHT (mit Binnenmajuskeln!) ist der Titel daher bereits Programm:
Bilder haben, so Paul, eine besondere ,,Kraft oder gar Macht“ (Paul 2013, 629)
und ein Eigenleben. Eine solche Bestimmung ist politisch wie theoretisch proble-
matisch. Wir fiihlen uns ein wenig in die Texttheorie der 1970er und 1980er Jahre
zuriickversetzt — damals waren es die Texte, die Geschichte schrieben und die als
ihr Agent auftraten. Wir folgten fasziniert den Windungen und Wendungen der
écriture und machte aus der Erweiterung des differentiellen Spiels der Zeichen
ins Unendliche eine Tugend und eine Forderung. Dementsprechend hatten wir
uns ,einzuschreiben’, wenn wir etwas sagen wollten; eigentlich sprach aber der
Text. Diese Zeiten, als die Welt Text war und geschrieben wurde, schienen vorbei,
feiern nun aber in verdnderter Gestalt in der Bildtheorie fréhliche Urstande. Aus
gemeinhin wenig aktiven Bildern werden nun Handlungstrdger und Akteure.
Doch Bilder werden eben nur in Filmen (und insbesondere in solchen wie Nachts
im Museum [2006]) lebendig und selbst dort nur auf der Leinwand oder dem Bild-
schirm und inmitten einer Narration zu handelnden Akteuren. Ansonsten ver-
halten sie sich in der Regel ruhig. Erwecken wir sie aber zum Leben, haben wir
es sogleich mit Untoten zu tun, die auf recht merkwiirdige Weise das Reich der
Theorie heimsuchen.

Mit einer solchen Akzentuierung, wie sie die Bildakttheorie vornimmt, sind
die Moglichkeiten, die eine Handlungstheorie der Bilder bieten konnte, ver-
schenkt. Wollen wir die Gebrauchsweisen der Bilder analysieren, geht es mit-
nichten um das vermeintliche Eigenleben der Leben und auch nicht um ein nicht-
sprachliches Reich des Sinns und der Bedeutung, das sich wie bei Ali Baba einer
sagenhaften Schatzkammer gleich 6ffnet. Wir sollten uns davor hiiten, heute die
Bilder an die Stelle der Texte zu setzen. Ansonsten laufen wir Gefahr, nicht nur die
Theoriegeschichte der 1970er und 1980er Jahre in neuer Gestalt zu wiederholen,

2 Vgl. dazu die eingehende wie scharfsinnige Kritik in Wiesing 2013.
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sondern auch einer Bildmagie Vorschub zu leisten, die dem Menschen das Heft
des Handelns aus der Hand nimmt. Auch der Anbruch der Posthistoire, der seiner-
zeit konstatiert wurde, wire der Visual History, wie Paul sie auszubuchstabieren
sucht, nicht zu wiinschen. Die Visual History in seiner Version tendiert allerdings
eben dazu, die Bilder nicht nur als ,,aktive bzw. generative Kraft“ zu verstehen,
wie es bereits im Klappentext des Buchs BilderMACHT (2013) heif3t, sondern auch
die Geschichte als ihren Effekt zu begreifen. Wir wohnen einer Bemachtigung der
Geschichte durch die Bilder bei. Und erneut werden Handlungen des Menschen
zu solchen der Bilder. Bilder werden jedoch als Medien von und fiir Handlungen
bewusst oder unbewusst eingesetzt, manipuliert, umcodiert und verbreitet. Wie
das geschieht und welche Konsequenzen es hat, wire der eigentliche Gegenstand
der Visual History. Will diese eine kritische Wissenschaft sein, so tut sie gut daran,
das Handeln nicht den Bildern zu iiberlassen. Denn damit nehmen Bilder genau
jene Position ein, die dereinst von ,Diskursen’, ,epistemischen Ordnungen‘ oder
,Regimen’ besetzt wurde. Sie sollten aber vielmehr als Elemente von Handlungen
verstanden werden, die gesellschaftliche Ordnungen eben erst formieren, umge-
stalten und bestimmen. Wir sollten nicht das Eigenleben der Bilder ebenso fas-
ziniert wie gebannt betrachten, sondern sie als Teil gesellschaftlichen Lebens und
Handelns untersuchen; mit anderen Worten: Wir sollten die Frage stellen, warum
Bilder iiberhaupt als lebendig erscheinen konnen, was sie zum Leben erweckt.
Es ist eben mitnichten eine ihnen inharente Kraft oder Macht oder ein Agens
bzw. eine ,Agency‘, die wir mittlerweile auch Dingen und Pflanzen zuzuschrei-
ben geneigt sind. Animismus ist nicht durch die Aktivitdt der Dinge zu erkléren,
sondern durch die Zuschreibungsoperationen, die diese zu Handlungstrdagern
werden lasst.

2 Die Charybdis der normierenden Diskurse

Damit ist auch die zweite Klippe bereits identifiziert. Ebenso wenig wie den
Bildern das Handeln zu iiberlassen, sollten wir Diskurse (und was auch immer
wir als solche aufzufassen bereit sind) als die einzig oder zumindest vorrangig
bestimmende Kraft ansetzen. Im ersten Fall werden die Bilder zu Handelnden,
im zweiten nun einzig zu ausfiihrenden Organen. Auch wenn der Einfluss und
die Relevanz von Diskursen, Institutionen etc. nicht bestritten werden sollen, ist
fiir eine Praxeologie der Fotografie eine andere theoretische Orientierung von-
néten. Ansonsten laufen wir Gefahr, Handlungen und Gebrauchsweisen als reine
Affirmationen von vorgdngigen Macht- oder Wissensordnungen zu begreifen
und zu beschreiben. Diese bestimmen dann — denken wir an Slavoj ZiZeks Inter-
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pretation von Spielbergs Der weifSe Hai (1975) und die Dominanz des Herrensig-
nifikanten — bereits vorab die Deutung (vgl. The Pervert’s Guide to Ideology [Reg.
Sophie Fiennes, 2013]). Daher die seltsame Monotonie weiter Teile der Gender
und Postcolonial Studies oder auch der Psychoanalyse und der Cultural Studies:
Gegenstdnde — hier Bilder — dienen vor allem einer Affirmation einer vorgidngigen
Theorie, die dann wie eine Wiederholungsmaschine ablduft. Es kdme hingegen
eher darauf an, ausgehend von den konkreten Gebrauchsweisen und Praktiken
die Konstitution, aber auch die Verschiebung solcher Ordnungen zu beschreiben.
Ansonsten fehlt den Handlungen das, was sie auszeichnet: ihre Performanz, die
notwendigerweise zwischen Affirmation und Innovation pendelt. In einer ,klas-
sischen’ diskursanalytischen, postkolonialen oder gendertheoretischen Deutung
sind die Handlungen den Diskursen nachgeordnet; in einer strengen praxeologi-
schen Neuausrichtung wire dieses Verhiltnis umzukehren.

Ein Kleiner Blick zuriick: Einige Theorien der (Visual) Cultural Studies und
auch der Diskursanalyse haben bereits vor vielen Jahren erste Neujustierungen
vorgeschlagen. Geschichte statt Alchemie war etwa eine Formel, mit der die ein-
seitige Fixierung der Fotografietheorie auf das indexikalische Zeichen, wie sie
sich programmatisch bei Barthes (2015), Krauss (1988) und auch Didi-Huberman
(2007) findet, kritisiert wurde. Die Fiille fotografischer Praktiken statt der Foto-
grafie wire eine andere. ,,Es gibt kein einheitliches Gebilde wie die Photographie;
es gibt nur eine Vielfalt von Praktiken und historischen Situationen, in denen
der fotografische Text produziert, in Umlauf gebracht und eingesetzt wird“ (Hall
2003, 75, Herv. im Original),? heiflt es programmatisch bei Stuart Hall. Dem ist
zuzustimmen — aber dieser Text ist eben in den Augen der Cultural Studies bereits
codiert und folgt politisch-kulturell-gesellschaftlichen Vorgaben, deren Kritik
dann auf der theoretischen Agenda steht. Ziel ist dabei dann eine Verfliissigung
und Dynamisierung festgefiigter gesellschaftlicher Normen oder, allgemeiner
gesprochen, die Verwandlung von Natur in Geschichte. Das war bekanntlich
bereits in den 1950er Jahren das kulturkritische Programm von Roland Barthes
in Mythologies (1957): Mythen zu entziffern und zu entlarven, die versuchen, aus
Geschichte Natur zu machen und das Verdnderbare zum vermeintlich Alterna-
tivlosen. Signifikationspraxis und Historisierung statt vermeintlich ,natiirlicher’
Bedeutung wire daher eine dritte Formel: ,,Unter Praxis“, schreibt etwa Victor
Burgin,

wird dabei die Arbeit an bestimmten Materialien in einem bestimmten sozialen und his-
torischen Kontext und zu bestimmten Zwecken verstanden. Die Betonung der Signifikation

3 Vgl. auch Hall 1996. Diese Position vertritt auch Tagg 1993a, 1993b.



How to do things with photographs = 153

ergibt sich aus dem Umstand, daf3 das herausragende Merkmal der Fotografie als allgegen-
wartiges Element des sozialen Alltags in ihrem Beitrag zur Produktion und Dissemination
von Bedeutung besteht. (Burgin 1982, 25)

Erneut wird aber deutlich, dass die Praktiken durch den ,,sozialen und histori-
schen Kontext“ erklart werden und nicht umgekehrt.

Gleichwohl hatten diese Neuorientierungen der Fotografietheorie bereits
erhebliche Konsequenzen fiir die Fotografiehistoriografie: So wurde etwa
die ,,binary folklore* (Sekula 1982, 108), die zwischen dokumentarischer und
kiinstlerischer Fotografie, zwischen Fotografie als Ausdruck oder Dokument,
Imagination oder Empirie, affektivem oder informationellem Wert, metapho-
rischer oder metonymischer Bedeutung trennt, einer radikalen Kritik unter-
zogen. Mit anderen Worten: der Kanon verschwindet und wird ersetzt durch
gesellschaftliche Formationen und Praktiken. ,,Die Fotografiegeschichte ist
nicht die Geschichte bemerkenswerter Mdnner, geschweige denn die Abfolge
bemerkenswerter Bilder, sondern die Geschichte fotografischer Gebrauchs-
weisen“ (Solomon-Godeau 1991, XXIV). Diese Gebrauchsweisen riicken nun in
den Mittelpunkt der Analysen, werden ihrerseits aber erneut bestimmt durch
gesellschaftstheoretische und -politische Vorannahmen. Die Fotografie hat, wie
Tagg nachdriicklich betont, keine eigene Bedeutung, und auch ihre Evidenz ist
nur das Ergebnis institutioneller Praktiken.* Dieses ,,institutional framework*
(Tagg 1993b, 3) gelte es nun in den Blick zu nehmen — und damit verschiebt
sich der Blick von den Fotografien und den Bildern hin zu den Institutionen.
Ob es sich um eine Untersuchung der juridischen (vgl. Tagg 1993, 66-102) oder
der Portrait-Fotografie (vgl. Regener 1999), um pornografische Fotografien (vgl.
Solomon-Godeau 1991, 1994), das Urheberrecht (vgl. Plumpe 1990; Tagg 1993b,
103-116), kolonialistische (vgl. Bate 2003; Hight und Sampson 2002), ethnolo-
gische (vgl. Albers 2002; Wiener 1999) und anthropologische Aufnahmen (vgl.
Edwards 1992, 2003) oder die psychiatrische Fotografie (vgl. Didi-Huberman
1997) handelt (und viele weitere Beispiele wiren hier zu ergénzen): Allen diesen
Versuchen ist gemeinsam, die Fotografie im Zusammenhang mit Institutionen,
dsthetischen wie wissenschaftlichen Diskursen und gesellschaftlichen Hand-
lungsweisen zu analysieren. All diese Versuche zeigen nun die Regelhaftigkeit,
ja die normative Durchsetzungskraft der Fotografie als Medium und gesell-
schaftliches Kommunikationsmittel. Noch einmal: Die Existenz und Wirkungs-
macht solcher Institutionen und Diskurse, Ideologien und Schemata soll nicht

4 ,The indexical nature of the photograph [...] can guarantee nothing at the level of meaning*
(Tagg 1993b, 3).
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in Abrede gestellt werden und die Uberlegungen hinsichtlich der Fotografie sind
zu teilen — nicht aber ihre Erkldarung. Es braucht keine Praxeologie der Foto-
grafie, wenn die Gebrauchsweisen ohnehin bereits vorab definiert, klassifiziert
und typologisiert worden sind. Fotografische Gebrauchsweisen sind in dieser
Deutung Diskursstabilisatoren; sie affirmieren diskursive Ordnungen, auf die
sie restlos zuriickzufiihren sind. Fotografien sind in dieser Deutung visuelle
Normendurchsetzungsstrategien in einer normierten Welt. Aber die Normen
allein sind nicht genug, wollen wir die Handlungen und Gebrauchsweisen ver-
stehen. Diese sind nicht auf jene zu reduzieren.

Wie diese Logik funktioniert, kénnen wir bei Allan Sekula studieren: Nehmen
wir, so Sekula, die kulturelle Bedeutung der Fotografie, die von einer ,natiirlichen’
abgesetzt wird, ernst, konnen wir nicht mehr von einer intrinsischen, univer-
sellen und unabhdngigen Bedeutung der Fotografie sprechen, sondern miissen
eine konventionelle Natur der fotografischen Kommunikation konstatieren. Dies
bedeute fiir die Fotografie, dass sie nur Moglichkeiten von Bedeutung erdffne,
aber keine eigene Bedeutung habe. So weit, so richtig. Erst durch die Einbindung
in konkrete diskursive Situationen gewinne sie eine klar umrissene semantische
Bestimmung. Diese fotografischen Diskurse haben nun ihrerseits wiederum die
Eigenschaft, Muster auszubilden, die dann einer kritischen Analyse zu unterzie-
hen sind. In seinem frithen Aufsatz unterscheidet er zwischen Fotografien als
Fetischen und Dokumenten, denen dementsprechend entweder eine affektive
oder eine informationelle Bedeutung zukomme (vgl. Sekula 1982, 103). Die theo-
retische Leitlinie wird deutlich: Fotografien haben, so Sekula, keine Bedeutung,
diese wird ihnen eingeimpft. Eine jede Bedeutung ist daher nicht die der Foto-
grafie an sich, sondern die der gesellschaftlichen Zuschreibung. Mit anderen
Worten: Die Bedeutung der Fotografie ist geronnene gesellschaftliche Macht:
Ideologie. In diesem Sinne kritisiert Sekula das Konzept einer Fotografie als uni-
verselle Sprache; fiir ihn ist das Ausdruck globaler Herrschaft. ,,Wenn es nach
dem Mythos von der universellen Sprache der Fotografie geht, ist die Fotografie
natiirlicher als die natiirliche Sprache, sie riihrt an ein eng mit den Sinnen ver-
bundenes unterschwelliges System des Begehrens und Verstehens* (Sekula 2002,
283). Die Fotografie habe aber zwei Ausdrucks- oder Diskursgestalten: Sie soll in
ihrer dsthetischen Variante ,,direktes Erfiihlen“ (dieser Diskursstelle entsprach
der Fetisch) und in ihrer wissenschaftlichen Gestalt ,,direktes Erkennen der Welt*
(Sekula 2002, 283) (das ware die Entsprechung der informationellen Bedeutung)
sein. Diese Imperative seien nicht nur unverséhnlich, sondern Ausdruck einer
Legitimation von Herrschaft, Konsequenzen einer ,historisch-spezifischen Ideo-
logie und Praxis der Reprisentation“ (Sekula 2002, 283):
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Als eine symbolische Praxis ist die Fotografie demnach keine universelle Sprache, sondern
das paradoxe Zusammenspannen eines primitivistischen Rousseauschen Traums, des
Traums vom romantischen Naturalismus, mit einem unbéndigen Glauben an einen techno-
logischen Imperativ. Die Weltlichkeit der Fotografie ist nicht das Resultat einer immanenten
Universalitdt der Bedeutung, sondern eines Projekts globaler Herrschaft. (Sekula 2002, 256)

Sekulas Texte rekurrieren fast durchweg auf Foucaults Machttheorie (mit einer
deutlichen Priferenz fiir die Variante in Uberwachen und Strafen) und verstehen
sich explizit als Diskursanalysen, wobei Sekula unter Diskurs ,,das machtvolle
Spiel unausgesprochener Uberzeugungen und formaler Konventionen versteht,
das uns - als soziale Wesen — verschiedene Einstellungen auferlegt, mit denen
wir auf die semiotischen Operationen der Fotografie reagieren“ (Sekula 2002,
255). Dieser Diskurs iibt eine Macht aus, ,die gleichzeitig materiell und sym-
bolisch ist und Sprache und Macht unentwirrbar miteinander verbindet“ (Sekula
2002, 256). Sekula deutet also den Diskurs dabei durchweg als Normierung und —
ganz unfoucaultianisch — als Repression, die es zu ,dekonstruieren‘ gelte. Auch
ohne expliziten Bezug auf Derrida ist Dekonstruktion die Strategie von Sekulas
Versuch, eine ,kritische Theorie der Photographie“ zu entwerfen und ,,Wider-
standsformen [zu] finden, die Kultur und Politik miteinander vereinen“ (Sekula
2002, 260).

Sekulas Analyse der Praxeologie, der Gebrauchsweisen der Fotografie, ist
ohne diesen generell ansetzenden kulturkritischen Impetus nicht zu verstehen.
Wenn die Fotografie als Praxis die Bestdtigung und Durchsetzung gesellschaftli-
cher Normen und Machtmechanismen ist, die es aber gerade zu kritisieren gilt,
dann geht es ihm um andere, um dissidente Gebrauchsweisen. Die vorfindlichen
sind bereits verstanden und im Sinne der Kulturkritik verworfen: Die Welt ist nicht
genug. Damit ist ein Grundzug weitester Teile der Kulturkritik, Dekonstruktion
und Diskursanalyse benannt: Die Normen und Reglementierungen, Macht-
mechanismen und Kontrolldispositive infizieren mit ihrer grauen Monotonie die
bunte Vielfalt der Erscheinungen. Auch wenn wir eine Fiille hochst heterogener
Gebrauchsweisen ausmachen kénnen, sind diese auf dieselben diskursiven oder
gesellschaftlichen Ordnungen zuriickfiihrbar. Hinter der Vielfalt verbirgt sich
eine einheitliche Machtformation. Dementsprechend geht es zumeist ums Grofle
und Ganze, um die dunkle Seite der Macht, die ihren Schatten auf alles wirft und
wenig Spielraum fiir Abweichung ldsst. Bei Adorno bleibt das Nicht-Identische,
bei Barthes der Traum des Singuldren, nicht gesellschaftlich Normierten und
Codierten, bei Zizek der kleine aufblitzende Moment, dass alles auch anders sein
konnte.
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3 Towards a praxeology of photography

Wie konnen nun Elemente einer praxeologischen Theorie der Fotografie aus-
sehen? Und welche Theorien bieten sich an, um Konzepte zu entwickeln oder auf
Begriffe zuriickzugreifen? Dazu sechs knappe Thesen, erst zu moglichen Refe-
renztheorien, dann zu konzeptionellen Grundausrichtungen.

3.1 Die Bildakttheorie zuriickdrehen und neu justieren

Eine Option kénnte es sein, Bredekamps Bildakttheorie so weit zuriickzudrehen,
bis aus den Bildern als Handelnde Medien der Handlung geworden sind. Aller-
dings erweist sich auch seine Typologie, die zwischen schematischen, substitu-
tiven und intrinsischen Bildakten unterscheidet, als ungeeignet, da sie an der
Grundannahme, ,,das ,Bild‘ nicht an die Stelle der Worter, sondern an die des
Sprechenden® (Bredekamp 2010, 51) zu setzen, hangt. Auch die unterschiedlichen
insbesondere von Austin und Searle vorgeschlagenen Differenzierungen sind
nicht unmittelbar auf Gebrauchsweisen der Fotografie zu iibertragen und ver-
folgen zudem sehr unterschiedliche theoretische Interessen. Gleichwohl bieten
deren Uberlegungen wie auch jene von Ludwig Wittgenstein in seinen Philosophi-
schen Untersuchungen, wo zudem gelegentlich von Bildern die Rede ist, mégliche
Anhaltspunkte, um den theoretischen Weg zu markieren. Aufgabe wird es sein,
eine Typologie zu entwickeln, die die verschiedenen Formen der Gebrauchs-
weisen unterscheidet bzw. zusammenfiihrt. Diese hat sich dabei auf eine Diffe-
renzierung der kleinsten Einheiten zu konzentrieren. Eine wichtige Rolle spielen
dann auch ihre Verkettung und Trennung, Assoziation und Dissoziation, fiir die
die Semiotik Beschreibungsmodelle entwickelt hat. Ahnlich der Sprechakttheorie
(zumindest bei Wittgenstein und Searle) hétte auch jene der Gebrauchsweisen
der Fotografie die Frage der Bedeutung und ihrer Produktion mitzuverhandeln.

3.2 Ein anderer Foucault

Foucaults Diskursanalyse gehort wie gesehen zu den paradigmatischen Referen-
zen der Fotografietheorie. In seinen Schriften spielt jedoch die Fotografie eine
randstdndige Rolle; gerade einmal zwei Texte sind ihr gewidmet: Beide haben
zwar einen eher okkasionellen Charakter, formulieren aber gleichwohl ein gdnz-
lich anderes theoretisches Programm als es die auf ihn zuriickgehenden fotogra-
fietheoretischen Ansitze vermuten lassen. Foucault interessiert sich in seinen
Essays zu Duane Michals (Foucault 1982) und Gérard Fromanger (Foucault 1975)
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ndmlich fiir die undisziplinierte, transgressive Seite der Fotografie, die sich
gerade nicht als Norm- oder Disziplinierungsmaschine beschreiben lasst, wie
es dann zur Regel geworden ist. Foucault zeigt sich hingegen fasziniert von der
hochst heterogenen Geschichte der Fotografie, die erst am Ende aufgrund ihrer
Annexion durch Verfahren der Abstraktion und ihrer Verwandlung in Zeichen
gebdndigt wird (vgl. Stiegler 2004). Vorher sind fiir Foucault Fotografien fas-
zinierende Schmuggler, Zwitter und Hermaphroditen, Bilder des Ubergangs
zwischen unterschiedlichen, eigentlich streng voneinander geschiedenen Berei-
chen. Auch wenn wir uns vor der Annahme einer anderen Ordnung der Dinge,
einer Logik der Transgression hiiten sollten (Foucault selber hat diese anlésslich
seines Buchs Wahnsinn und Gesellschaft [Foucault 1961] als romantische Ver-
irrung bezeichnet), scheint mir die Erinnerung daran, dass nicht alles gleich der
gesellschaftlichen Norm anheimfallt, sondern erst einmal undiszipliniert ist, ein
wichtiger Hinweis zu sein. Auch ist die Betonung des chamédleonartigen Cha-
rakters der Fotografie weiterzuverfolgen: Ein und dasselbe Bild kann in verschie-
denen Kontexten auftauchen und eine neue Bedeutung annehmen. Dabei hat es
aber immer seine vorherigen Verwendungen mit im Gepéack, die es nun, um in
der Metaphorik Foucaults zu bleiben, einschmuggelt. Solche Migrationsformen
von Bildern waren einer der interessantesten Gegenstidnde einer Praxeologie der
Fotografie.

3.3 Latours hybride Bilder

Bruno Latours sozialkonstruktivistischer Ansatz bietet fraglos eine Fiille von
Anschlussmoglichkeiten, da die Akteur-Netzwerk-Theorie versucht, unter Ein-
beziehung der Dinge und Raume die Produktion von wissenschaftlichen Tatsa-
chen zu beschreiben und zu erklédren (vgl. Belliger und Krieger 2006; Schmidgen
2013). Dabei abstrahiert sie konsequent von diskursiven Vorgaben, ideologi-
schen Formationen und gesellschaftlichen Normen. Die Wirklichkeit ist, so die
Annahme, eben nicht stabil, sondern instabil und wird gerade aufgrund dessen
mithilfe diverser Operationen und Strategien in eine passagere Ordnung iiber-
fiihrt. Latour spricht in diesem Sinne von einer ,variablen Ontologie‘. Ahnlich
wie Technik insgesamt kénnten auch die Gebrauchsweisen der Fotografie und
ihre Eigenschaft als ,hybride Bilder und als Méglichkeit verstanden werden,
verschiedene Aktanten und deren Assoziationen zusammenzuhalten und in
eine Zirkulation, eine wiederkehrende Praxis zu iiberfiihren. Fotografische
Gebrauchsweisen erweisen sich in dieser Perspektive als Verfahren, dynamische
Handlungen und fliichtige Prozesse dauerhaft zu machen, sie zu stabilisieren
(vgl. Geimer 2010; Latour 2013). Gebrauchsweisen sind historisch und gesell-
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schaftlich variable Praktiken, die die Zirkulation, Bedeutungszuschreibung und
Verwendung der Fotografie regulieren und damit zugleich fiir eine relative Sta-
bilitadt sorgen. Sie sind dabei notwendigerweise mit Institutionen und Diskursen
vermittelt, da die Verlasslichkeit und Verstindlichkeit der Bilder nur in einem
sozial anerkannten Rahmen gewéhrleistet werden kann. Gebrauchsweisen sind
daher wiederkehrende regulierte wie regulierende Praktiken, die den Umgang
mit Fotografien bestimmen.

3.4 Praxeologie statt Ontologie

Fotografien wurden lange Zeit vor allem anderen als sichtbare Spuren verstan-
den, als unabweisbare Belege der Existenz des Dargestellten, seines ,Es-ist-so-
gewesen‘ (Roland Barthes). Daher galten Fotografien zunéchst als Dokumente, ob
sie nun in der Presse und den Medien, in Fotoalben oder in Biichern, in Archiven
oder Sammlungen Verwendung finden. Als dann die Digitalisierung Einzug in
das Reich der Fotografie hielt und das Ende des fotografischen Zeitalters ver-
kiindet wurde, war es ihr dokumentarischer Charakter, ihre ,Ontologie‘ als che-
misch-physikalisches Zeichen, die mit einem Mal ihre Uberzeugungskraft verlor.
Doch auch wenn der Stachel des digitalen Zweifels tief im Fleisch der fotogra-
fischen Authentizitdt und Evidenz zu sitzen scheint, haben sich viele ihrer Auf-
gaben und Gebrauchsweisen kaum verdandert. Wenn wir ein Fotoalbum mit digital
erstellten Bildern betrachten, mit einem Arzt die Rontgenbilder des gebrochenen
Fuf3es in Augenschein nehmen oder das Zielfoto des 100-Meter-Finales der Olym-
pischen Spiele anschauen, ist unser Vertrauen in die Fotografie ungebrochen. Ob
diese nun digital oder analog entstanden ist, spielt keine Rolle, wenn wir der
Gebrauchsweise der Bilder vertrauen, genauer: ihnen durch diese ihre Uberzeu-
gungskraft zuweisen. Oder anders formuliert: An der Authentizitédt der Fotografie
hegen wir Zweifel, aber einige ihrer Gebrauchsweisen dienen nach wie vor gerade
dazu, Zweifel zu zerstreuen und Evidenz zu erzeugen. Die einseitige Fokussierung
auf das Dokumentarische hat den Blick dafiir verstellt, dass die Fotografie seit
jeher vor allem eines ist: Praxis. Sie ist ein Medium, das iiber ihre Gebrauchs-
weisen zu erschlief3en ist und sich dabei als iiberaus versatil, vielseitig und fast
universal einsetzbar erwiesen hat. Unser Bild der Fotografie konfiguriert sich neu,
wenn wir sie von dieser Warte aus betrachten.
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3.5 Gebrauchsweisen statt Epochen und Gruppen, Schulen
und Stile

Die praxeologische Wende er6ffnet eine andere Geschichte der Fotografie und mit
ihr ebenso iiberraschende wie erhellende Einblicke in das neunzehnte und friihe
zwanzigste Jahrhundert. Als Michel Frizot mit seinem grofy angelegten Hand-
buch vor einem Vierteljahrhundert Eine neue Geschichte der Fotografie (1998) ver-
sprach, spielten die Gebrauchsweisen bereits eine wichtige Rolle — und dennoch
blieben traditionelle Kategorien wie Epochen und Gruppen, Schulen und Stile
erhalten. Die Neuorientierung richtete sich seinerzeit zuallererst gegen eine Ver-
einnahmung der Fotografie durch die Kunstgeschichte. Fotografische Aufnahmen
wurden vor allem als Kunstwerke in den Blick genommen und am Leitfaden der
Kunstwiirdigkeit bewertet. Betrachten wir nun aber die Fotografiegeschichte als
eine Folge von teils stabilen, teils wechselnden Praktiken und die Bilder als Teil
hochst konkreter Gebrauchsweisen, so spielt diese Unterscheidung eine nach-
geordnete Rolle. Die Nobilitierung der Fotografie als Kunst ist unerheblich; ent-
scheidend wére vielmehr die Frage, in welcher Weise die Fotografie im Bereich
der Kunst Verwendung gefunden hat. An die Stelle alter Kategorien, die zumeist
beriihmten Fotograf*innen und ihren Schulen, Erfinder*innen, Pionier*innen
und Erneuerer*innen folgen, treten nun Funktionen. Namen werden zu Anwen-
dungsfeldern und Nomen zu Verben.

3.6 Verben statt Substantive, Funktionen statt Kategorien

Damit kommt es zu einer, emphatisch gesprochen, kopernikanischen Wende der
Fotografietheorie. Denn das, was Fotografien bedeuten oder darstellen, verdankt
sich in dieser Gebrauchslogik nicht der Natur der Fotografie, sondern ist Effekt
ihrer Verwendung. Die Ontologie der Fotografie wird abgel6st durch eine Praxeo-
logie, ihr dokumentarischer Charakter durch konkrete Gebrauchsweisen. Diese
verwenden mitunter ein und dieselben Bilder in ganz unterschiedlicher Weise
und verleihen ihnen somit auch eine andere Bedeutung. Da Verben dieses neue
ABC der fotografischen Bildsprache regieren, sehen wir eine Welt in Bewegung.
Fotografien zeigen nicht langer eine Welt im Stillstand, eingefrorene Bewegungen
und festgehaltene Ansichten, sondern sind Teil von Handlungen, die auf Ver-
anderung, auf Aktion setzen. ,,How to do things with photographs?“, liefe sich
in Anlehnung an den Titel eines beriihmten Buches des amerikanischen Philoso-
phen John L. Austin (1962) die Leitfrage formulieren. Sie kennt nicht eine Antwort,
sondern notwendig derer viele.



160 —— Bernd Stiegler

Literaturverzeichnis

Albers, Irene (Hg.). Das magische Auge der Kamera: Ethnologie der Fotografie. Special Issue
Fotogeschichte 84 (2002).

Austin, John. How to do Things with Words. Oxford: Clarendon Press, 1962.

Bachmann-Medick, Doris. Cultural Turns: Neuorientierungen in den Kulturwissenschaften.
Hamburg: Rowohlt, 2006.

Barthes, Roland. Mythologies. Paris: Seuil, 1957.

Barthes, Roland. Auge in Auge: Kleine Schriften zur Photographie. Hg. Peter Geimer und Bernd
Stiegler. Berlin: Suhrkamp, 2015.

Bate, David. ,,Fotografie und der koloniale Blick“. Diskurse der Fotografie: Fotokritik am Ende
des fotografischen Zeitalters. Hg. Herta Wolf. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2003. 115-132.

Belliger, Andrea, und David Krieger (Hg.). ANThology: Ein einfiihrendes Handbuch zur Akteur-
Netzwerk-Theorie. Bielefeld: transcript, 2006.

Bredekamp, Horst. Theorie des Bildakts: Frankfurter Adorno-Vorlesungen 2007. Frankfurt/M.:
Suhrkamp, 2010.

Burgin, Victor (Hg.). Thinking Photography. London: Macmillan, 1982.

Didi-Huberman, Georges. Erfindung der Hysterie: Die photographische Klinik von Charcot.
Miinchen: Wilhelm Fink, 1997.

Didi-Huberman, Georges. Bilder trotz allem. Miinchen: Wilhelm Fink 2007.

Edwards, Elizabeth (Hg.). Anthropology & Photography: 1860-1920. New Haven: Yale University
Press, 1992.

Edwards, Elizabeth. ,,Andere ordnen: Fotografie, Anthropologien und Taxonomien“. Diskurse
der Fotografie: Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters. Hg. Herta Wolf.
Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2003. 335-358.

Foucault, Michel. Histoire de la folie a I’dge classique. Paris: Plon, 1961.

Foucault, Michel. ,,La peinture photogénique“. Fromanger: Le désir est partout. Paris: Galerie
Jeanne Boucher, 1975. 1-11.

Foucault, Michel. ,,Duane Michals. La pensée, ’émotion“. Duane Michals. Photographies de
1858  1982. Paris: Paris Audiovisuel/Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, 1982, iii-vii.

Frizot, Michel (Hg.). Eine neue Geschichte der Fotografie. Kéln: Kénemann, 1998.

Geimer, Peter. ,,Bilder aus Versehen“: Eine Geschichte fotografischer Erscheinungen. Hamburg:
Philo Fine Arts, 2010.

Hall, Stuart (Hg.). Representation: Cultural Representation and Signifying Practices. London:
Sage, 1996.

Hall, Stuart. ,,Rekonstruktionen®. Diskurse der Fotografie: Fotokritik am Ende des fotografischen
Zeitalters. Hg. Herta Wolf. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2003. 75-91.

Hight, Eleanor M., und Gary D. Sampson (Hg.). Colonialist Photography: Imag(in)ing Race and
Place. London: Routledge, 2002.

Krauss, Rosalind. Das Photographische: Eine Theorie der Abstidnde. Miinchen: Wilhelm Fink,
1998.

Latour, Bruno. ,,Technology Is Science Made Durable“. Avant: Trends in Interdisciplinary Studies
4.1(2013): 17-49.

Mitchell, W.J.T. Das Leben der Bilder: Eine Theorie der visuellen Kultur. Miinchen: Beck, 2008.

Nachts im Museum [Originaltitel: Night at the Museum]. Reg. Shawn Levy. 20* Century Fox,
2006.



How to do things with photographs =—— 161

Paul, Gerhard. BilderMACHT: Studien zur Visual History des 20. und 21. Jahrhunderts.
Gottingen: Wallstein, 2013.

The Pervert’s Guide to Ideology. Reg. Sophie Fiennes. P Guide Productions, 2012.

Plumpe, Gerhard. Der tote Blick: Zum Diskurs der Photographie im Zeitalter des Realismus.
Minchen: Wilhelm Fink, 1990.

Regener, Susanne. Fotografische Erfassung: Zur Geschichte medialer Konstruktionen des
Kriminellen. Miinchen: Wilhelm Fink, 1999.

Schmidgen, Henning. Bruno Latour zur Einfiihrung. 2. Auflage. Hamburg: Junius, 2013.

Sekula, Allan. ,,0On the Invention of Photographic Meaning“. Thinking Photography. Hg. Victor
Burgin. London: Macmillan, 1982. 84-109.

Sekula, Allan. ,,Der Handel mit Fotografien“. Paradigma Fotografie. Hg. Herta Wolf.
Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2002. 255-290.

Solomon-Godeau, Abigail. Photography at the Dock: Essays on Photographic History,
Institutions and Practices. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1991.

Solomon-Godeau, Abigail. ,,Die Beine der Grafin“. Weiblichkeit als Maskerade. Hg. Liliane
Weissberg. Frankfurt/M.: S. Fischer, 1994. 90-147.

Stiegler, Bernd. ,,Michel Foucault und die Photographie®. Michel Foucault und die Kiinste. Hg.
Peter Gente. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2004. 277-297.

Stiegler, Bernd. ,,How to Do Things with Photographs: Towards a Praxeology of Photograph®.
The Routledge Companion to Photography and Visual Culture. Hg. Moritz Neumdiller. New
York: Routledge, 2018. 4-12.

Tagg, John. ,Der Zeichenstift der Geschichte“. Fotogeschichte 49 (1993a). 27-42.

Tagg, John. The Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories. Minnesota:
Palgrave Macmillan, 1993b.

Der weif3e Hai [Originaltitel: Jaws]. Reg. Steven Spielberg. Universal Pictures, 1975.

Wiener, Michael (Hg.). Ethnologie und Fotografie. Special Issue Fotogeschichte 71 (1999).

Wiesing, Lambert. Sehen lassen: Die Praxis des Zeigens. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 2013.









Hans Dieter Huber: Non-Intentional Print 11, 8. Juli 2020. © VG Bild-Kunst, Bonn 2022.



Mark Halawa-Sarholz
Der Prasidentenbesuch

Barack Obama und die Faktizitat des Bildes

1 Prolog

Wer nach dem hochsten Regierungsamt seines Landes greift, kann in der Regel
bereits auf eine lange politische Laufbahn zuriickblicken. Das Kanzleramt, der
Elysée-Palast oder das Weifle Haus ist fiir gewshnlich kein Ort fiir politische
Anfanger*innen, sondern die Schaltzentrale von hocherfahrenen Politprofis, die
sich zuvor schon als Parteichef*in, Minister*in oder Oppositionsfiihrer*in einen
Namen machen konnten. Vielversprechende Wahlprogramme und kluge Reden
allein reichen iiblicherweise nicht aus, um sich fiir die oberste Regierungsspitze
zu empfehlen. Vielmehr kommen fiir diese Position meist nur solche Personlich-
keiten in Frage, die in anderen verantwortungsvollen Funktionen langst eine
besondere Fiihrungsstarke unter Beweis stellen konnten.

Barack Obama bildet diesbeziiglich eine bemerkenswerte Ausnahme. Als er
im Februar 2007 seine Kandidatur um das US-Prasidentenamt verkiindete, war er
fiir einen Grofteil der US-amerikanischen Offentlichkeit noch ein unbeschriebe-
nes Blatt. Durch seinen iiberraschenden Einzug in den US-Senat drei Jahre zuvor
wurde ihm zwar auch iiber seinen Heimatbundesstaat Illinois hinaus verstarkt
groflere Aufmerksamkeit entgegengebracht. Anders als die meisten seiner Kon-
kurrent*innen konnte Obama jedoch weder auf ein weitverzweigtes Unterstiit-
zungsnetzwerk zuriickgreifen noch auf eine umfangreiche Liste mit politischen
Erfolgen verweisen. Zweifellos konnte sich der Senator insbesondere aufgrund
seiner entschiedenen Ablehnung des in den USA stark umstrittenen Irak-Krieges
vieler Sympathien sicher sein. Ernsthafte Chancen auf einen tatsdachlichen Wahl-
erfolg wurden Obama vorerst aber noch nicht eingeraumt — dazu fehlte es ihm
nach Meinung zahlreicher Kommentator*innen schlichtweg zu sehr an politischer
Erfahrung. Selbst nach seiner Nominierung zum offiziellen Prasidentschaftskan-
didaten der Demokratischen Partei im August 2008 rissen die Zweifel an der pra-
sidialen Reife Obamas nicht ab.

John McCain, sein republikanischer Widersacher im Rennen um das Weif3e
Haus, musste sich mit derlei Problemen nicht herumschlagen. Bereits seit 1987
spielte er als Vertreter des Bundesstaates Arizona im US-Senat in der ersten poli-
tischen Liga mit. Welche Strippen in Washington zu ziehen sind, um ein Gesetzes-
vorhaben durchzusetzen (oder zu verhindern), musste dem 1936 geborenen (und

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-012
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2018 verstorbenen) politischen Urgestein folglich niemand mehr erkldren. Wenn
es einen Vorwurf gab, der dem als Kriegshelden verehrten Vietnam-Veteranen ein-
deutig nicht gemacht werden konnte, so war es der des eklatanten Erfahrungs-
mangels. Entsprechend selbstbewusst lie8 McCain ,,das amerikanische Volk“
stets wissen, dass es ihn im Unterschied zu Obama ,,nicht erst seit gestern kennt*
(zitiert nach Cooper 2008, 0.S.%).

Nun fiihrte McCains Erfahrungsvorteil bekanntlich nicht zum von ihm erhoff-
ten Wahlerfolg. Mindestens zwei Griinde lassen sich dafiir anfiihren: Zum einen
war Obama klug genug, um sich nicht auf Auseinandersetzungen einzulassen,
die er nur verlieren konnte. Dass er als Novize auf der grofien politischen Biihne
weitaus weniger Einblick in die in Washington geltenden Spielregeln hatte als
sein republikanischer Rivale, versuchte er gar nicht erst zu kaschieren. Stattdes-
sen bediente er sich einer Strategie, die sein spaterer Nachfolger im Oval Office,
Donald Trump, zu trauriger Beriihmtheit bringen sollte: Geradezu gebetsmiihlen-
artig brachte sich Obama als Anfiihrer einer Graswurzelbewegung in Stellung, die
von den Machenschaften des politischen Establishments in der US-Hauptstadt die
Nase voll hat. Schon friih im Wahlkampf verkiindete er: ,,Mir ist bewusst, dass ich
noch nicht viel Zeit damit verbringen konnte, Washingtons Gepflogenheiten ken-
nenzulernen. Aber ich war dort lange genug, um zu wissen, dass sich Washingtons
Gepflogenheiten dndern miissen“ (zitiert nach Nagourney und Zeleny 2007, 0.S.).

Vor diesem Hintergrund verwundert es kaum, dass ein wesentliches Ziel der
von Obama verfolgten Wahlkampfstrategie darin bestand, John McCain als ele-
mentaren Bestandteil der vielerorts als verkrustet wahrgenommenen Washingto-
ner Machtstrukturen erscheinen zu lassen. Die hinter dieser Taktik stehende Bot-
schaft lautete: Gerade weil Obama nicht zum festen Inventar des Establishments
gehorte, versprach er eben jenen Wandel herbeifiihren zu konnen, den sich zahl-
lose Menschen in den USA nach George W. Bushs achtjahriger Prasidentschaft so
sehr erhofften. Obamas Erfahrungsmangel wurde mithin offensiv in einen fiir die
individuelle Wahlentscheidung hochst ausschlaggebenden Vorteil umgedeutet —
und dies, wie wir wissen, mit duflerst groflem Erfolg.

Nichtsdestotrotz musste es in Obamas ureigenem Interesse liegen, der ame-
rikanischen Wahlerschaft glaubhaft zu versichern, das Amt des Prasidenten mit
der ihm gebiihrenden Wiirde ausfiillen zu konnen (zumindest damals galt noch
der Grundsatz, dass selbst der unkonventionellste Underdog ein gewisses staats-
mannisches Profil unter Beweis zu stellen hat, wenn er sich um das machtigste
Amt der USA bewirbt). Zu diesem Zweck setzte Obamas Wahlkampfteam nun zum
anderen auf die systematische Produktion und Zirkulation entsprechender Bilder.

1 Soweit nicht anders angegeben, stammen alle Ubersetzungen ins Deutsche von mir.
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Einige davon sollen uns im Folgenden beschéftigen — sie alle stehen in einem
direkten Zusammenhang mit der vielleicht wichtigsten Auslandsreise in Barack
Obamas politischer Laufbahn.

2 Auf der Suche nach prasidialen Bildern

Blicken wir dazu zuriick auf den Juli 2008: Obama bestieg damals ein von der
Presse teils spottisch, teils hoffnungsvoll-prophetisch als ,,Obama One* bezeich-
netes Flugzeug. Innerhalb einer knappen Woche bereiste er damit sieben Staaten,
die fiir die USA bis heute auf3enpolitisch und militdrisch von gréfiter Bedeutung
sind. In Afghanistan und dem Irak machte er sich — zundchst noch unter Aus-
schluss der Medien — ein personliches Bild von der Situation in den kriegsgeplag-
ten Landern. Anschlieflend traf er in Jordanien mit Kénig Abdullah zusammen,
um sich mit ihm iiber den Nahost- und Iran-Konflikt auszutauschen. Danach
ging es weiter nach Israel, wo Gesprache mit Ministerprasident Ehud Olmert und
Staatsprasident Shimon Peres sowie ein Besuch der Holocaust-Gedenkstétte Yad
Vashem auf dem Programm standen. Zudem kam es in Ramallah zu einem Treffen
mit dem paldstinensischen Prasidenten Mahmud Abbas. In Deutschland, Frank-
reich und Grof3britannien wurde Obama schliefllich ebenfalls von den jeweiligen
Regierungschef*innen empfangen.

Offiziell ging es dem Prasidentschaftsaspiranten mit seiner Reise hauptséch-
lich darum, ,,Beziehungen zu starken und Sichtweisen iiber eine Vielzahl interna-
tionaler Themen auszutauschen® (Balz 2008, 0.S.). Tatsidchlich absolvierte er in
dieser terminreichen Woche alles andere als eine blof3e Bildungsreise. Zwar beteu-
erte das Obama-Team unentwegt, dass die Stippvisiten in den genannten Staaten
nichts mit der laufenden Prasidentschaftskampagne zu tun hitten. Dennoch
konnte fiir niemanden auch nur der leiseste Zweifel daran bestehen, dass die
transatlantische Tournee des ,Noch-Senators‘ hauptsachlich drei eindeutig wahl-
kampfbezogenen Zielen diente (vgl. Balz 2008): Erstens wollte sich Obama gegen-
iiber den ihn empfangenden Staatsspitzen als seridser Gesprachspartner prasen-
tieren, mit dem sich im Falle eines spdteren Wahlerfolgs gut zusammenarbeiten
lasst. Zweitens sollte die jeweilige Landesbevilkerung darin bestarkt werden,
in Obama den moglichen Anfiihrer einer geldauterten und dialogbereiten Welt-
macht zu erkennen — ein Anliegen, das damals aufgrund der in der islamischen
Welt und auch in Europa weitverbreiteten anti-amerikanischen Stimmungslage
grof3e Relevanz besaf3. Drittens wandte sich der Kandidat mit seiner Auslands-
reise nicht zuletzt an das amerikanische Volk: Es sollte mit eigenen Augen sehen
konnen, dass Obama mit seiner Botschaft des Wandels auch fernab der Heimat
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auf positive Resonanz stief; und wahre Begeisterungsstiirme zu entfachen ver-
mochte. Idealerweise, so die Hoffnung, lief3en sich die verbreiteten Sorgen iiber
die mangelnde aufienpolitische Beschlagenheit und présidiale Tauglichkeit des
Newcomers damit ein fiir alle Mal zum Schweigen bringen.

3 Die ruhende Hand des (kontrafaktischen)
Prasidenten

Dass diese Hoffnung voll und ganz erfiillt wurde, verdankte Obama im Wesent-
lichen dem gigantischen Medienaufgebot, welches seine Reise genauestens ver-
folgte. Manchen Pressevertreter*innen wurde der immense Hype um den aufstre-
benden Senator zwar zunehmend suspekt (vgl. Beck 2008; Raab 2008) — dennoch
publizierten am Ende des Tages praktisch alle einflussreichen Zeitungen und
Fernsehanstalten exakt jene Bilder, die Obama von sich sehen wollte.

Eines davon entstand am 23. Juli 2008 in Jerusalem (siehe Abb. 1). Es zeigt,
wie der grof3igewachsene Besucher aus den USA seinen linken Arm um den Kkleine-
ren, neben ihm gehenden israelischen Staatsprdsidenten Shimon Peres legt, der
Obama mit seinem rechten Arm wiederum selbst zu umfassen scheint. Obamas
Kopf ist gesenkt, Augen und Mund sind verschlossen, derweil das sichtlich dltere
Staatsoberhaupt offenbar im Begriff ist, seinem Gast etwas zu sagen. Die linke
Bildhélfte wird durch die vor einem weifien Vorhang platzierten Nationalflag-
gen des Gastgeberlandes und der USA dominiert. Wiissten wir es nicht besser,
konnten wir alleine schon anhand dieses visuellen Arrangements auf den Gedan-
ken kommen, Zeug*innen eines offiziellen Staatsbesuchs zu sein. Bemerkens-
wert ist zudem, dass beide Staatsflaggen teilweise ineinandergeschlungen sind.
Die Nihe, die durch Obamas und Peres’ Gesten demonstriert wird, findet in den
Fahnen somit einen Widerhall.

Das wohl wichtigste Detail der Aufnahme markiert der erwdahnte Arm
Obamas: Vor Ort mag die mit ihm ausgefiihrte Geste spontan und unbewusst her-
vorgebracht worden sein. Im Bild erwdchst aus ihr hingegen eine Symbolkraft,
wie sie sich ein amerikanischer Prasidentschaftskandidat wohl nicht starker hitte
wiinschen kénnen. Was auf Peres’ Riicken ruhte, mag in Israel die Hand eines
aufrichtigen Freundes gewesen sein, der den Worten seines Gastgebers geradezu
andichtig zuzuho6ren scheint. In den Zeitungen, in denen diese Szene tags darauf
in verschiedenen Variationen erschien,? richtete sich der Blick indessen auf den

2 Die Siiddeutsche Zeitung druckte dieses Bild am 24. Juli 2008 sogar auf ihrer Titelseite ab.
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Abb. 1: Barack Obama und Shimon Peres im Jerusalemer Amtssitz des Staatsprasidenten am
23. Juli 2008 (Jae Hong/Associated Press).

Arm eines Mannes, der ,,Amerikas Rolle als Schutzmacht Israels“, wie die Siid-
deutsche Zeitung damals notierte, ,,nicht nur ernst nimmt, sondern wirklich fiihlt*
(Kreye 2008, 13).

Aus der vermeintlich einfachen Geste eines offiziell ,nur‘ als Mitglied des
US-Senats angereisten Besuchers wurde im Blickfeld der Medien sodann die
sinnbildliche Bekraftigung des traditionellen aufienpolitischen Selbstverstand-
nisses der USA. Oder anders formuliert: Obamas Arm vollzog auf dem Presse-
bild eine durch und durch présidiale Geste. Auch deshalb konnten wir meinen,
dass zwischen beiden Politikern ein gewisser Rollentausch stattgefunden hat.
Denn indem Obama Peres mit seinem linken Arm zu fiihren scheint, wirkt er auf
dem Bild tatsdchlich mehr wie ein hochrangiger Gastgeber als wie ein einfacher
Besucher.?

Erstellt wurde die besprochene Aufnahme von Jae Hong fiir die Nachrichten-
agentur Associated Press. Wie bereits erwdhnt, wurde die Zusammenkunft von
Obama und Peres aber auch von anderen Fotojournalist*innen festgehalten — so
zum Beispiel von Ariel Shalit, dessen Dokumentation des Treffens iiber dieselbe
Agentur unter anderem von der New York Times aufgegriffen wurde (siehe Abb. 2).
Bemerkenswert ist, dass die auf Peres’ Riicken liegende Hand auch hier eindeu-
tig im Vordergrund steht. Zwar weist Shalits Aufnahme im Vergleich mit Hongs

3 Mit dieser Interpretation folge ich im Wesentlichen Stanley 2008.
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Abb. 2: Barack Obama und Shimon Peres bei selbigem Treffen in Jerusalem am 23. Juli 2008
(Ariel Shalit/Associated Press).

Fotografie einige Unterschiede auf — so erscheinen beide Mdnner nunmehr vor
einem dunkelblauen Vorhang, vor dem diesmal keine Nationalflaggen aufgestellt
zu sein scheinen (jedenfalls sind auf dem publizierten Bild keine zu sehen); das
zentrale Bildmotiv — Obamas schiitzender Arm — ist in beiden Féllen allerdings
praktisch identisch. Mehr noch: Indem Obama und Peres, von Shalit ebenfalls auf
der rechten Bildhélfte angeordnet, offenbar aus etwas grofierer Ndahe abgelichtet
werden, gewinnt die symbolische Schutzgeste des amerikanischen Staatsgastes
in Shalits Bildfassung zusatzlich an Intimitat. Verstarkt wird dieser Effekt durch
Obamas Oberkorper, der dem israelischen Friedensnobelpreistrdger deutlich
starker zugewandt ist als auf Hongs Foto. Peres selbst teilt seinem Gast auch auf
Shalits Bild offensichtlich soeben etwas mit. Mit seiner unverkennbar zu einer
Redegeste geformten Hand wirkt er dabei jedoch weniger passiv als in der Ver-
gleichsaufnahme. Nahezu unverdndert prasentiert sich dagegen das Gesicht
Obamas: Abermals neigt es sich mit verschlossenen Augen nach unten. Die
Haltung des Senators zeugt damit einmal mehr von einer héchst respektvollen
Aufmerksamkeit fiir die Worte eines (inzwischen verstorbenen) Mannes, dessen
politisches Leben bekanntlich aufs Engste mit der noch jungen Geschichte des
Staates Israel verwoben war.
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4 Zur Deutungsmacht des Bildes

Welche Lehren lassen sich nun durch den vergleichenden Blick auf die beiden
Pressefotografien ziehen? Mindestens drei Antworten drdangen sich auf: Zundchst
unterstreichen die von Jae Hong und Ariel Shalit erstellten Aufnahmen die enorme
Bedeutung, die der journalistischen Bildberichterstattung in Wahlkampfzeiten
zukommt. Dass Shimon Peres am besagten Tag de jure lediglich einen Anwar-
ter auf das Weifle Haus in Empfang nahm, diirfte beiden Fotojournalisten klar
gewesen sein. De facto trugen sie mit ihren Bildern jedoch maf3geblich dazu bei,
Obamas Auftritt in Peres’ Amtssitz wie einen regelrechten Prasidentenbesuch
aussehen zu lassen. Dies soll nicht heif3en, dass Hong und Shalit mit ihren jewei-
ligen fotografischen Arbeiten explizit besondere politische Absichten verfolgt
hétten. Dariiber ldsst sich nur spekulieren, zumal {iber die Auswahl und Publika-
tion der von Agenturen bereitgestellten Bilder iiblicherweise nicht deren Produ-
zent*innen, sondern die jeweiligen Bildredaktionen entscheiden. Entscheidend
ist an dieser Stelle, dass die beiden Aufnahmen es nahezu unméglich machten,
Obama nicht schon als das zu sehen, was er faktisch erst wenige Monate spater
werden sollte — der Prasident der Vereinigten Staaten von Amerika. Die besondere
Kraft beider Fotografien besteht mithin darin, die soziale Realitdt durch die Fak-
tizitdt des Bildes visuell zu neutralisieren.

In Sichtweite gelangt damit eine zweite Lehre, die sich aus dem Bildvergleich
ziehen ldsst. So ldsst sich in Anlehnung an Philipp Stoellger behaupten, dass
beide Pressefotografien die besondere Deutungsmacht von Bildern eindrucksvoll
unter Beweis stellen. ,,[Bilder] lassen nicht nur, sondern machen sehen“ (Stoellger
2018, 4), schreibt Stoellger.* Mit diesen Worten macht er auf eine recht einfache,
mitnichten aber banale Tatsache aufmerksam: Bilder leisten stets mehr, als Dinge
blof3 abzubilden. Es ist richtig, dass sie zunéchst einmal etwas sichtbar machen,
eine Ansicht bieten. Ebenso zutreffend ist jedoch, dass sie neben der Er6ffnung
besonderer Sichtwelten immer auch gewisse Sichtweisen nahelegen oder sogar
festschreiben. Keine Abbildung ist dsthetisch neutral. Was sich in ihr zeigt, 1dsst
sich vom spezifisch-ikonischen Wie ihrer jeweiligen Erscheinungsgegebenheit
nicht trennen (vgl. Waldenfels 1999, 102-123). Stoellger betont insofern zu Recht,
dass uns das, was wir auf einem Bild erblicken, stets nur ,,so und nicht anders*
(Stoellger 2018, 4) gegeben ist.

Aus der Absolutheit, die sich aus der visuellen ,Gegebenheit® bildlicher Dar-
stellungen ergibt, folgt nun natiirlich nicht, dass die Frage, wie wir die in einem
Bild gezeigten Dinge im Einzelnen interpretieren, immer schon eindeutig vorent-

4 Soweit nicht anders angegeben, folgen samtliche Hervorhebungen in Zitaten dem Original.
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schieden ist. Dass uns ein Bild durchweg ,,so und nicht anders* entgegentritt,
heifdt nicht, dass es von uns damit auch nur ,,so und nicht anders*“ gedeutet wird.
Wire dem so, liefle sich nicht erkldren, weshalb in der akademischen Kunst-
geschichte bisweilen iiber Jahrzehnte heftig dariiber gestritten wird, welche sym-
bolischen Bedeutungsnuancen sich in einem historischen Bildwerk auffinden
lassen.®

Gerade der Kunstgeschichte verdanken wir allerdings eine weitere wichtige
Erkenntnis: Die Geschichte des Bildes ist immer auch eine Geschichte der Tech-
niken der Wahrnehmungslenkung (vgl. Crary 1996, 2002). Bilder entstehen in der
Regel nicht beildufig oder zufillig, sondern durch die zielgerichtete Bearbeitung
eines materiellen Bildtrigers (vgl. Finke 2014). Sie sind eingebettet in kulturelle
Praktiken und dienen fiir gew6hnlich einem bestimmten sozialen Zweck. Da jedes
Bild mindestens implizit auf spezifische ikonographische Traditionen verweist,
steht es zudem niemals fiir sich allein. Als Teil eines schier unerschépflichen Bil-
derkorpus nimmt es auch dann auf historisch gewachsene Darstellungs- und Seh-
konventionen Bezug, wenn es diese zu durchbrechen beabsichtigt (man denke
dazu nur an kiinstlerische Bildpraktiken). Nicht zuletzt gibt es durch die Kom-
position, Farbgebung oder den perspektivischen Zuschnitt seiner besonderen
Sichtwelten oftmals recht genaue Hinweise darauf, welche Bildelemente von den
Betrachter*innen zu fokussieren und wie zu interpretieren sind.

Moderne Kunstbilder geben uns solche Interpretationshilfen meist nicht an
die Hand. Tatsdchlich besteht der dsthetische Reiz vieler zeitgendssischer — vor
allem: abstrakter — Kunsthilder darin, eine au3erordentliche Vielfalt an Deutungs-
optionen anzubieten. Ganz anders verhilt es sich hingegen bei den besprochenen
Pressebildern von Jae Hong und Ariel Shalit: Diese machen es uns so gut wie
unmoglich, Barack Obama anders als in der soeben beschriebenen Form in den
Blick zu nehmen. Ihre besondere Kraft beziehen sie gerade daraus, den Spielraum
unserer Interpretationsmoglichkeiten erheblich zu limitieren. In eben diesem
Sinne lassen sich beide Fotoaufnahmen im Anschluss an Stoellger als duflerst
wirkungsvolle ,,Deutungsmachtmedien® (Stoellger 2018, 2) verstehen: Sie lassen
uns nicht nur, sondern machen uns Obama in einer ganz bestimmten — sprich:
prasidialen — Art und Weise sehen.

Kommen wir nun zur dritten Lehre, die sich aus der vergleichenden Analyse
beider Pressebilder ziehen ldsst. Diese bezieht sich auf die Rahmenbedingungen,
unter denen Fotojournalist*innen bei offiziellen Presseterminen ihrer Arbeit
gewOhnlich nachgehen. Rufen wir uns dazu zunachst nochmals in Erinnerung,

5 Bis heute wird zum Beispiel kontrovers dariiber diskutiert, wer genau auf Leonardo da Vincis
Mona Lisa abgebildet ist.
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dass sich meine beiden Bildbeispiele trotz der erwahnten Unterschiede in etli-
chen Punkten gleichen. Dieser Umstand ist keineswegs das Resultat eines Zufalls.
Vielmehr geht er auf die Tatsache zuriick, dass Pressevertreter*innen im Regelfall
ein klar umgrenzter Standort zugewiesen wird, von dem aus sie einen Parteitag,
ein Gipfeltreffen oder andere politische Ereignisse beobachten und dokumentie-
ren diirfen. Wenn wir in den Nachrichten oder in Online- wie Printmedien hiufig
sehr dhnliche Bilder zu sehen bekommen, so hiangt dies also wesentlich mit den
raumlichen Produktionsbedingungen der journalistischen Bildberichterstattung
zusammen.

Wahlkampfprofis versuchen aus diesem Umstand natiirlich einen Vorteil zu
ziehen. In vielen Fillen konnen sie selbst iiber die Position der ihre Schiitzlinge in
den Fokus nehmenden Kameraobjektive bestimmen. Damit stellen sie sicher, dass
diese ,,garantiert aus demselben Winkel® (Kreye 2008, 13) abgelichtet werden. Ist
ihnen solch eine ,Platzierungsmacht‘ nicht gegeben, bereiten sie ihre Klient*innen
auf ihre 6ffentlichen Auftritte sorgfaltig vor: Wer sich auf dem grof3en politischen
Parkett bewegt, weif3 iiblicherweise genau, aus welcher Richtung sich die Kame-
raobjektive auf die eigene Person richten. Auch die je nach Anlass vorherrschen-
den ,Bilderwartungen‘ diirfen meistenteils als bekannt vorausgesetzt werden (vgl.
zu diesem Begriff Warnke 2005, 21-53). In der Tat folgen viele politische Termine
einem hochgradig ritualisierten Muster. Treffen etwa zwei Regierungsspitzen auf-
einander, darf der obligatorische Handshake nicht fehlen. Welche Gesten wann
und wo erwartet und von der Presse genauestens registriert werden (nicht zuletzt
dann, wenn sie ausbleiben), ist fiir die betreffenden Akteur*innen folglich kein
Geheimnis. Gleiches gilt demgemaif fiir die Bildmotive, nach denen Agenturen
und Nachrichtenredaktionen bevorzugt Ausschau halten.

Halten wir uns all diese Zusammenhange vor Augen, diirfen hinsichtlich der
mutmafllichen Spontaneitidt der von Obama in Jerusalem gezeigten Schutzgeste
durchaus gewisse Zweifel angemeldet werden. Zugleich wird deutlich, wie mus-
tergiiltig die von Hong und Shalit gemachten Aufnahmen den Anforderungen des
politischen Medienbetriebs entsprochen haben. Vor allem aber wird ersichtlich,
welche Mittel Spitzenpolitiker*innen zur Verfiigung stehen, um auch dann eine
weitreichende Kontrolle iiber ihr 6ffentliches Bild zu erlangen, wenn der eigentli-
che Prozess der Bildproduktion und -distribution nicht in ihren eigenen Handen
liegt. Mit dieser Aussage soll keineswegs unterstellt werden, dass die interna-
tionale Presse im Falle von Obamas damaliger Auslandsreise vollends unkritisch
oder gar willentlich einseitige Wahlkampfhilfe betrieben hitte. Vielmehr geht es
um den allgemeinen Hinweis, dass sich mittels bestimmter Vorkehrungen ein
grofRer Einfluss auf die konkrete Art und Gestalt der journalistischen Bildbericht-
erstattung nehmen lasst, wenngleich selbstverstandlich niemals gesichert ist,
dass diese Vorkehrungen am Ende auch tatsdchlich zum Erfolg fithren.
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5 Sagenvs. Zeigen

Wie geschickt Barack Obama solch einen Einfluss wahrend seiner Prasident-
schaftskampagne auszuiiben vermochte, lief3 sich nicht nur in Israel beobachten.
Tatsdchlich legte er das wohl eindrucksvollste Zeugnis seines besonderen Bild-
gespiirs am Tag nach seinem Treffen mit Shimon Peres in Berlin ab. Am Abend
des 24. Juli 2008 betrat er dort eine vor der Siegessaule eigens fiir ihn aufgestellte
Biihne. Mehr als 200.000 Menschen waren in den Tiergarten gestromt, um der
einzigen 6ffentlichen Rede des mittlerweile zum politischen Megastar aufgestie-
genen Senators wahrend seiner einwdchigen Auslandsreise beizuwohnen. Noch
nie hatte Obama vor einer gréfleren Menschenmenge gesprochen. Und noch nie
diirften jemals dermafien viele Menschen weltweit live mitverfolgt haben, wie
frenetisch ein bis vor kurzem noch weitgehend unbekannter US-Politiker bejubelt
wird, noch bevor er seine ersten Worte an das vor ihm versammelte Publikum
richtet (alleine in Deutschland fand Obamas Auftritt fiinf Millionen TV-Zuschauer;
vgl. Haider 2008). Dutzende internationale Fernsehteams lieen mit ihren sogar
per Hubschrauber {ibertragenen Kameraaufnahmen vergessen, wie stark das seit
dem Ende des Zweiten Weltkrieges ausgesprochen enge deutsch-amerikanische
Verhiltnis im Laufe der beiden Amtsperioden von Prasident George W. Bush abge-
kiihlt war. Knapp fiinf Jahre, nachdem in der Bundeshauptstadt etwa 500.000
Menschen auf die Strafle gingen, um gegen Bushs Irak-Krieg zu demonstrieren,
signalisierte Obamas triumphaler Empfang iiberaus augenfillig, wie real die Aus-
sicht auf eine diplomatische Zeitenwende durch die Kandidatur des Demokra-
ten geworden war. Wer die Live-Ubertragung dieses Ereignisses nicht verfolgen
konnte, erfuhr spitestens tags darauf von Obamas groflem Wahlkampf-Coup:
Sowohl in Deutschland als auch in den USA sowie etlichen anderen Lindern
zeigten praktisch alle namhaften Zeitungen auf ihren Titelseiten, welche Massen
der Prasidentschaftskandidat in Berlin mobilisieren und begeistern konnte.

Was die von Obama gehaltene Rede betrifft, so begann diese mit einer bemer-
kenswerten Selbstbeschreibung: ,,Heute Abend spreche ich zu Ihnen nicht als
Prasidentschaftskandidat, sondern als Biirger — als stolzer Biirger der Vereinig-
ten Staaten sowie als Mitbiirger der Welt“.® Auf rhetorischer Ebene hielt Obama
weitestgehend ein, was er mit diesen Worten ankiindigte. In einem ersten Schritt
erlduterte er anhand seiner eigenen Familiengeschichte, weshalb er sich als Welt-
biirger mit afroamerikanischen Wurzeln versteht. Im Zuge dessen berichtete er
vom leidenschaftlichen Freiheitsstreben, das seinen kenianischen Vater einst

6 Zitiert wird hier nach einer Transkription dieser Rede von der New York Times vom 24. Juli 2008.
https://www.nytimes.com/2008/07/24/us/politics/24text-obama.html (8. Januar 2022).
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in die USA ziehen lief3. Dieser genealogische Hinweis wurde sodann mit der
Geschichte Berlins in Beziehung gesetzt: ,,Diese Stadt“, betonte Obama, ,,verkor-
pert den Traum von der Freiheit besser als alle anderen Stadte“ (Obama 2017, 27).

Wie Joachim Knape vermerkte, bereitete Obama damit insbhesondere in zwei-
erlei Hinsicht einen raffinierten rhetorischen Schachzug vor. Denn nicht nur steht
die iiber Jahrzehnte geteilte Metropole weltweit als Symbol fiir das erfolgreiche
Ringen um Einheit und Freiheit; auch ldsst sie sich hervorragend ,,zum Modell der
Zusammenarbeit von Amerika mit dem Rest der Welt“ (Knape 2010, 74) erheben.
Nicht von ungefahr erinnerte Obama sein Publikum unter anderem an die Berli-
ner Luftbriicke und die von den USA damit bewiesene transatlantische Solidari-
tat und Hilfsbereitschaft. Im weiteren Verlauf seiner Rede lief Obama iiberdies
keinen Zweifel daran aufkommen, dass er selbst bestens dazu geeignet wire,
neue Briicken zu bauen, um die wihrend der Bush-Prasidentschaft beschadigten
auflenpolitischen Beziehungen seines Landes wieder aufbliihen zu lassen. Seinen
einleitenden Worten folgend, leistete er dies aber wohlweislich nicht aus der Per-
spektive eines potenziellen Prasidenten. Stattdessen stilisierte er sich weiterhin
als demokratischer Kosmopolit, der sich vom traditionellen US-amerikanischen
Ideal, ,,eine vollkommenere Union zu werden und gemeinsam mit anderen Natio-
nen eine bessere Welt zu schaffen“ (Obama 2017, 37), tief beseelt zeigt.

Die von den Massenmedien verbreiteten Bilder trugen zweifellos erheblich
dazu bei, dieses rhetorisch beschworene ,Briickenbauer‘-Image zu untermauern.
Gleichzeitig bildeten sie jedoch einen auffallenden Kontrast zur zitierten Selbst-
vorstellung Obamas: Denn selbstverstdandlich sprach er am betreffenden Som-
merabend als Présidentschaftskandidat zum Berliner Publikum. Was Obama auf
der Straf3e des 17. Juni sagte, unterschied sich wesentlich von dem, was die durch
ihn in Gang gesetzte Bildmaschinerie zeigte. Es mag durchaus sein, dass er sich
vor der imposanten Menschenmasse tatsachlich ,nur‘ als ein stolzer US- und Welt-
biirger empfunden hat. Dennoch hatte dies nicht das Geringste an der Tatsache
gedndert, dass Obama mit seinem aufsehenerregenden Auftritt in erster Linie
das Ziel verband, sein présidiales Profil weiter zu scharfen. Und dies wiederum
geschah in der Absicht, die in den USA verbreiteten Bedenken hinsichtlich seiner
Fiihrungsqualitdten vor allem mit bildlichen Mitteln zu entkraften. Als er seine
Rede vortrug, war sein Rednerpult, wie Lars Haider fiir die Berliner Morgenpost
festhielt, ,,nicht auf die grof3e Menge der Zuschauer ausgerichtet, sondern auf die
TV-Kameras“ (Haider 2008, 0.S.). Inhaltlich mégen sich seine Ausfiihrungen iiber
das amerikanische Freiheitsversprechen und die Zusammenarbeit der Nationen
vorwiegend an das Berliner Publikum und die europédische Offentlichkeit gerich-
tet haben. Aber: Bereits das Setting der Veranstaltung deutete darauf hin, dass
die Kundgebung letztlich vor allem fiir die Augen und Ohren der heimischen Wah-
lerschaft bestimmt war. Obama sprach zu den vor der Siegessdule versammelten
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Biirger*innen Berlins, dies allerdings vorrangig fiir die ihn aufmerksam beob-
achtende US-amerikanische Mediend6ffentlichkeit.

Der offensichtliche Erfolg dieser griindlich vorbereiteten Bildkampagne darf
freilich nicht dariiber hinwegtduschen, wie risikoreich Obamas Auslandsreise
war. Gerade weil sie eine enorme mediale Aufmerksamkeit auf sich zog, durfte
sich der Kandidat nirgendwo auch nur den kleinsten Fehler erlauben — weder
verbal noch visuell. Sogar eingefleischte McCain-Anhdnger*innen mussten am
Ende jedoch anerkennen, dass Obama diese Herausforderung mit Bravour meis-
terte. Wahrend er eine ganze Woche lang buchstiblich in aller Augen und Munde
war, musste sein republikanischer Herausforderer ein geradezu demiitigendes
mediales Desinteresse hinnehmen. Selbst der konservative Haussender der Repu-
blikaner Fox News berichtete zeitweise lieber iiber die Rettung eines verletzten
Bdrenjungen, als einen Wahlkampftermin von McCain in New Hampshire zu
iibertragen (vgl. Whitesides 2008). Den Kampf um die ,0konomie der Aufmerk-
samkeit‘ (vgl. Franck 1998) sowie die Deutungsmacht {iber das eigene 6ffentliche
Bild hatte Obama klar und deutlich fiir sich entschieden.

6 Epilog: Das Bild als Ziel der Geschichte?

In der Medienphilosophie herrscht die Neigung vor, aus der wachsenden Fokus-
sierung auf das Medium des Bildes in Politik, Medien und Gesellschaft allgemeine
Schliisse iiber den Zustand unserer Kultur zu ziehen. Vor dem Hintergrund der
mit der Etablierung des Fernsehens zunehmenden Inszenierung des Politischen
konstatierte etwa Vilém Flusser 1991: ,,Der Sinn der politischen Handlung ist das
Bild. Das Bild ist zum Ziel der Geschichte geworden* (Flusser 2009, 168). Flusser
ging sogar so weit zu behaupten, dass ,,das Aufnehmen einer Handlung im Bild“
weitaus zentraler geworden sei als die von einer politischen Handlung bewirkte
,JFolge* (Flusser 2009, 168).

Diese Aussage ist sowohl richtig als auch falsch. Richtig ist sie insofern, als
eine Vielzahl politischer Handlungen ohne jeden Zweifel auf die Produktion
moglichst vorteilhafter und wirkméachtiger Bilder abzielt. Vieles spricht zudem
dafiir, dass sich die Entwicklungen, die Flusser Anfang der 1990er Jahre mit der
zitierten Behauptung zu beschreiben versuchte, seither erheblich forciert haben.
In der Tat stellt die Sicherstellung der eigenen Sichtbarkeit eine der wichtigsten
Anforderungen des politischen Betriebs dar. Die in diesem Beitrag diskutierten
Bildbeispiele stellen diesen Sachverhalt nachdriicklich unter Beweis.

Nichtsdestotrotz ist die von Flusser vorgebrachte These in einer entscheiden-
den Hinsicht aber auch falsch. Gewiss ldsst sich einerseits kaum bestreiten, dass
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die Produktion und Zirkulation von Bildern fiir den politischen Machterwerb
elementar ist. Auch ldsst sich unmoglich in Abrede stellen, dass die einzelnen
Stationen der soeben ausfiihrlich analysierten Auslandsreise Obamas eindeu-
tig als sogenannte photo op angelegt waren, d.h. als ein fiir den ,,Anlass einer
visuellen Produktion® eigens entworfenes ,,Geschehen, dessen Bildfdhigkeit
von vornherein feststeht* (Holert 2008, 135). Daraus folgt andererseits nun aber
nicht, dass der Sinn politischer Handlungen immer und iiberall einzig und allein
auf deren bildliche Aufnahme reduziert ist. Zwar trifft es zu, dass die von Obama
in Jerusalem, Berlin und andernorts gezeigten Handlungen im Wesentlichen
fiir die internationale Medienoffentlichkeit vollzogen worden sind. Allerdings
diente die gezielt herbeigefiihrte Bilderflut stets wahlkampfstrategischen — und
somit entschieden iiber das Bild hinausreichenden — Absichten. Obama brauchte
schlichtweg passende Bilder, um seinen Kritiker*innen den Wind aus den Segeln
zu nehmen und sich von seinem weitaus erfahreneren Herausforderer erfolg-
reich absetzen zu konnen. Zu keinem Zeitpunkt waren diese Bilder ein Zweck
an sich, wie wir mit Flusser meinen konnten, vielmehr waren sie ein dufderst
probates Mittel zum Zweck.

Schon gar nicht waren sie dazu gedacht, die diskursive Auseinandersetzung
mit politischen Inhalten stillzustellen, wie in der akademischen Bildforschung in
Bezug auf inszenierte photo ops gerne pauschal behauptet wird. Fiir Tom Holert
steht beispielsweise fest, dass photo ops stets einen Raum schaffen wiirden, ,,der
von Fragen und Widerspriichen befreit ist“ und ,,in dem nur das Bild selbst spricht
und Prozesse diskursiver Meinungsbildung ausgeschaltet worden sind“ (Holert
2008, 135). Der ersten Hilfte dieser Aulerung 14sst sich noch zustimmen — schlief3-
lich geht die im vorliegenden Zusammenhang am Beispiel der journalistischen
Bildberichterstattung beschriebene Limitierung von Interpretationsspielraumen
tatsachlich mit der Einengung von Frage- und Widerspruchsmoglichkeiten einher.
Die zweite Halfte schief3t dagegen erheblich iibers Ziel hinaus. Nehmen wir zur
Kenntnis, welch enorme Resonanz die in Obamas Wahlkampf initiierte Bild-
kampagne alleine in der schreibenden Presse erfuhr, kann unmdéglich von einer
,Ausschaltung‘ des diskursiven Meinungsbildungsprozesses die Rede sein. Dem
offentlichen Diskurs mit bildlichen Mitteln eine bestimmte Richtung zu geben, ist
mitnichten gleichbedeutend mit dessen Neutralisierung. In der Tat ging es Obama
und seinem Team hauptsdchlich darum, die gesellschaftliche Debatte iiber den
laufenden Wahlkampf mithilfe einer akribisch geplanten Bildkampagne in eine
gewisse Richtung zu lenken. Diese Strategie kann selbstverstdndlich kritisch
gesehen und im Einzelfall rundheraus abgelehnt werden - prinzipiell fragwiirdig
oder gar illegitim ist sie jedoch nicht.

Obama selbst hatte die Prinzipien eines durch und durch zweckrationalen
Bildpragmatismus wahrend seiner gesamten Auslandstour zutiefst verinnerlicht.
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Als ihn ein Hotelgast im Berliner Adlon um ein gemeinsames Bild bat, antwortete
er ebenso freundlich wie vielsagend: ,,Ich habe keine Angst vor Fotos* (zitiert
nach Haider 2008, 0.S.). In der Tat war es vor allem ein ausgepragter Mut zum
Bild, der Obama nur wenige Monate nach seiner historischen Auslandsreise ins
Weifde Haus tragen sollte. Dies heifdt nicht, dass Obamas Wahlprogramm und
Redekunst fiir seinen spateren Wahlerfolg keine Rolle gespielt hitten. Allerdings
kann nicht stark genug betont werden, dass es insbesondere Bilder waren, die
Obama im Sommer 2008 dabei halfen, die verbreiteten Zweifel an seiner Eignung
fiir das Prasidentenamt erfolgreich auszuraumen.
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Stefan Meier
Das Foto als wahrnehmungsnaher
Zeigefinger in digitalen Mediendispositiven

1 Einleitung

Kein Gegenstand ist von sich aus ein Bild, vielmehr wird er erst dann zum Bild, wenn wir
ihn in einer bestimmten Weise verwenden, d. h. nach bestimmten Regeln betrachten oder
interpretieren. Diese Verwendungsabhangigkeit hat zur Folge, dass auch die Bedeutung
eines Bildes immer nur relativ zu einem entsprechenden Zeichen- und Bedeutungssystem
und dem jeweiligen Handlungsrahmen bzw. Wahrnehmungsvoraussetzungen bestimmt
wird. (Sachs-Hombach 2003, 81)

In diesem Zitat aus dem als Standardwerk der Bildtheorie zu geltendem Buch
von Klaus Sachs-Hombach, Das Bild als kommunikatives Medium (2003), werden
bereits seine grundsitzlichen Voraussetzungen deutlich. Es ging immer darum,
dass Bild nicht als isoliertes Phdnomen zu betrachten, sondern es in Verbindung
mit seinen kommunikativen Verwendungskontexten und in seiner konkreten
wahrnehmungsrelevanten Materialisierung zu untersuchen. Ein solches Anliegen
wurde jedoch nicht selten in Zweifel gezogen, indem sich an dem deduktiven Vor-
gehen von Sachs-Hombach gestort und ihm unterstellt wurde, er betreibe eine
Begriffshildung des Bildes ohne die Bilder selbst. Entsprechend wurde auch das
von Sachs-Hombach so engagiert betriebene Projekt einer allgemeinen und inter-
disziplindren Bildwissenschaft kritisiert (vgl. z. B. Bredekamp 2010, 344).

In der Tiefe mag diese Kritik auch viele wissenschaftspolitische Griinde
(gehabt) haben. Denn eine solche Bildwissenschaft war seit seinem bereits
genannten Buch immer mit dem Namen Sachs-Hombach verbunden und hat
ihn zu einer diszipliniibergreifenden bekannten Wissenschaftspersonlichkeit
gemacht. Allerdings verursachte dieses Engagement auch Konflikte. Einem in
diesem Sinne fiir Sachs-Hombach sehr pragenden Ereignis durfte der Autor dieses
Beitrags als junger Wissenschaftler direkt beiwohnen. Es handelt sich um eine
kontrovers gefiihrte Diskussion mit Horst Bredekamp an der Universitdt Magde-
burg im November 2005. Damals hatten Klaus Sachs-Hombach, Jorg Schirra und
Horst Rehkdmper zu einer Tagung geladen, die den urspriinglichen Titel ,,Kunst-
geschichtliche Deskription vs. bildwissenschaftliche Analyse?“ trug. Auch dieser
Titel hatte bereits im Vorfeld fiir Diskussionen gesorgt, da er in dieser Gegen-
tliberstellung vordergriindig der Kunstgeschichte die Analysetdtigkeit absprach.
So wurde der Titel kurzfristig in ,, Kunsthistorische Hermeneutik und Bildwis-
senschaftliche Systematik“ umbenannt (Sachs-Hombach 2005a, 2). Die Tagung

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-013
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wollte im Sinne der Etablierung einer allgemeinen und interdisziplindren Bildwis-
senschaft die Beziehung und die mdégliche Kooperation mit der Kunstgeschichte
ausloten. Sachs-Hombach schreibt in einem Bericht an die damals als Férderer
tatige Andrea von Braun-Stiftung iiber den Erfolg dieses Unterfangens Folgendes:

Die bestehende Kontroverse zwischen kunsthistorischen und philosophischen bzw. sozi-
alwissenschaftlichen Ansédtzen wurde (begiinstigt durch den engagierten Eréffnungsvor-
trag von Prof. Horst Bredekamp) sehr offen und teilweise heftig diskutiert. In der spéiteren
Vergegenwartigung war ich iiberrascht, als wie viel wichtiger sich die eher sozialen bzw.
gruppendynamischen Aspekte gegeniiber den fachlichen Aspekten erwiesen haben. Sie
bewirkten eine gewisse Polarisierung, die sich, unter der Voraussetzung einer prinzipiell
bestehenden Verstandigungsbereitschaft, durchaus als produktiv erwiesen hat. (Sachs-
Hombach 2005a, 3)

Als sehr produktiv hat sich diese Kontroverse tatsachlich erwiesen, wenn wir auf
das Gesamtwerk von Sachs-Hombach blicken. Dabei hat er immer an seiner phi-
losophischen Grundhaltung festgehalten, obwohl ihm in dieser seiner Ursprungs-
disziplin die berechtigte Anerkennung nach eigener Einschatzung eher verwehrt
blieb. Diese philosophische Grundhaltung besteht fiir Sachs-Hombach darin,
nicht als empirische Wissenschaft zu fungieren, sondern dieser als Begriffslie-
ferant, Begriffsreflektor und Begriffskartograf zu dienen (vgl. Sachs-Hombach
2005h, 15). Damit weist Sachs-Hombach der Philosophie und damit seiner Arbeit
eine metaperspektivische Stellung zu, was wissenschaftshistorisch sicherlich
berechtigt ist. Allerdings ruht in dieser Perspektive auch das bereits beschriebene
Provokationspotenzial. Wahrend eine philosophisch motivierte Bildwissenschaft
sich um die ,saubere‘ bzw. analytisch reine Bildbegrifflichkeit kiimmern kann,
miissen die Kultur- und Sozialwissenschaften sowie Natur- und Technikwissen-
schaften im ,empirischen Dreck‘ wiihlen und angesichts der realen Bilderfluten
und Ambiguitdten stindig um methodische Verbesserungen ringen.

Wiirden wir jedoch Klaus Sachs-Hombach eine solche elitdre Grundhaltung
und Distanz unterstellen, so wiirden wir nicht nur seinem personlichen Naturell,
sondern auch seiner erheblich breiter aufgestellten wissenschaftlichen Arbeit
Unrecht tun. Auch wenn er nicht durch kleinschrittige empirische Untersuchun-
gen hervorsticht, so ist er doch Initiator von zahlreichen empirischen Forschungs-
projekten, die nicht nur in den Sozial- und Kulturwissenschaften verortet sind,
sondern wissenschaftskulturelle Grenzen iiberschritten haben. Klaus Sachs-Hom-
bach hat schon immer die Ingenieurs- bzw. Computer- sowie die Kognitionswis-
senschaften als wichtige Bestandteile der Bildwissenschaft angesehen. In Form
von frithen Kooperationen in Magdeburg, einem gemeinsamen mit der Informatik
initiierten DFG-Graduierten-Kolleg an der TU Chemnitz und den in Kooperation
entstandenen Arbeiten z. B. zur Intermedialitdt und Medienkonvergenz (vgl. Beil
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et al. 2015), zu Game Studies (vgl. Sachs-Hombach und Thon 2015), zur Kriegsfoto-
grafie (vgl. Reer et al. 2015) sowie zur Multimodalitét (vgl. Sachs-Hombach et al.
2018; Sachs-Hombach und Thon 2019) in Tiibingen initiiert er immer wieder diese
interdisziplindren Verkniipfungen. Diese werden von seiner Seite dann begriffs-
analytisch begleitet und weisen eine solche Perspektivenbreite auf, wie das ein-
gangs angefiihrte Zitat, auf das hier konzeptionell nochmals zuriickzukommen
ist.

Dass kein Bild von sich aus bereits ein Bild ist, sondern erst durch Bezug
auf konventionalisierte Regeln des Betrachtens und des Interpretierens zu seiner
Zeichenhaftigkeit und zu seinen méglichen Bedeutungen kommt, stellt den Bild-
Begriff von Sachs-Hombach in die semiotische Tradition von Peirce und de Saus-
sure. Damit zeigt sich weiterhin seine Distanz zu Bredekamp (2010), der mit seiner
Konzeption des Bildaktes den Bildern bereits durch ihre Materialitdt Wirkweisen
zuschreibt. Bei Sachs-Hombach lasst sich die Konstituierung von zeichenhaften
Phdnomenen als kommunikative Praktiken erst in konkreten Verwendungskon-
texten verstehen. Er driickt dies wie folgt aus:

Ein Gegenstand ist ein Zeichen, wenn ihm ein Inhalt zugeschrieben wird, der innerhalb
einer kommunikativen Handlung als Basis einer sachlichen, expressiven oder auch appel-
lativen Mitteilung dienen konnte. Sofern auch Bilder als Zeichen gelten, besitzen sie einen
Bildtréiger, einen Bildinhalt und (unter Umstdnden) einen Bildreferenten. (Sachs-Hombach
2003, 86)

In diesem Zitat ldsst sich zum einen eine Anspielung an Biihlers pragmatischen
Zeichenbegriff erkennen. Es deutet sich mit dem Verweis auf einen nétigen
Bildtrdger zum anderen eine medientheoretische Reflexionsebene an, wie sie
bereits im ersten Zitat mit der Bedingung von Verwendungskontexten und Wahr-
nehmungsvoraussetzungen ins Spiel gebracht wurde. Allerdings bleibt Sachs-
Hombach in seiner urspriinglichen Bildtheorie sehr stark einem Medienbegriff
verpflichtet, der einer sprachtheoretischen Tradition entstammt und dabei eher
im Bereich der Kodesysteme oder Zeichenmodalitdten verankert ist und weniger
von apparativen Bedingtheiten ausgeht. Weiterhin weniger betrachtet bleiben
die Zusammenhdange zwischen machtdurchwirkten Diskursen und deren Mate-
rialisierung in medialen Infrastrukturen. Denn die medienbedingte Materialisie-
rung von Zeichen ist nicht unabhéngig von 6konomischen oder institutionellen
Zusammenhdingen zu denken (vgl. Sachs-Hombach 2003, 95). Konzentriert ist
diese Zusammenfiihrung von medialer Materialitdt und Diskurs im Begriff des
Mediendispositivs, wie er in diesem Beitrag ausgefiihrt wird. Im ersten Teil wird
jedoch zunéachst auf die Verweisfunktion bildlicher Zeichen in Form von digitaler
Fotografie eingegangen, die in der Konzeption des Bildes als wahrnehmungs-
nahes Zeichen von Sachs-Hombach angeregt wurde und die in diesem Beitrag mit
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Bezug auf den Biihler’schen Begriff der Deixis weitergefiihrt wird. Anlass dieser
Reflexion ist eine gewisse Vernachldssigung des Zusammenspiels medialer und
zeichenhafter Materialitét in der gegenwartigen Multimodalitédtsforschung. Auch
wenn diese Sachs-Hombach in Kooperation mit Bateman (Bateman und Sachs-
Hombach 2019) in Bezug zum sozialsemiotischen Mode- bzw. Modalitdtsbegriff
durchaus aufgegriffen und auch als bisheriges Desiderat benannt hat, so wird
iiber das Zusammenwirken von multimodalem Zeichenhandeln und medialer
Materialisierung dieses Handelns jedoch wenig Konkretes gesagt. Demnach soll
dieser Beitrag anhand der digitalen Fotografie zum einen deren bedeutungsstif-
tende Funktion als Element entsprechender ,,Zeichen- und Bedeutungssysteme*
(siehe anfidngliches Zitat) als Zeigeakte theoretisieren. Zum anderen soll deren
Verwendungsweise in den ,jeweiligen Handlungsrahmen bzw. Wahrnehmungs-
voraussetzungen® im Mediendispositiv aktueller Social Media-Plattformen wie
Instagram bestimmt werden.

2 lkonische und indexikalische Zeigefunktion der
Fotografie

Wenn es im semiotischen Sinne um Bedeutung geht, dann geht es in der Regel
um Referenzstrukturen und -prozesse. Dies ist in der Bildlichkeit der Fotografie
im Allgemeinen und der digitalen Fotografie im Besonderen durch kodespezifi-
sche Besonderheiten gepragt. Als Hauptstrukturmerkmale der Fotografie gelten
seit jeher die Verbindung zwischen Ikonizitdt und Indexikalitét (vgl. auch Sachs-
Hombach 2003, 217). Sie sind gekennzeichnet durch die Anwesenheit bestimmter
als Zeichen behandelter Phdanomene und durch die Abwesenheit eines durch
diese Behandlung mental entstehenden referenziellen Bezugsfeldes. Zur weiteren
Verdeutlichung der Verbindung des Anwesenden und des Abwesenden schlief3t
dieser Beitrag wie angekiindigt an die Deixistheorie des Sprachtheoretikers Karl
Biihler an.

Zentral fiir einen erfolgreichen Zeigeakt im Biihler’schen Sinne ist die Ini-
tiierung gleicher bzw. dhnlicher Phantasmen des Abwesenden, angeregt durch
anwesende Zeige-Phdnomene, welche gemeinsame Vorstellungen, Erfahrungen
und Wissensbestinde der Kommunikator*innen erzeugen (Biihler 1982).

Eine solche Praxis ldsst sich auch auf fotografische Bilder iibertragen. Diese
sind hinsichtlich ihrer Zeigefunktion ebenfalls nur unter Zuhilfenahme weiterer
Zeigewerkzeuge zu verstehen, nidmlich eines ,multimodalen Zeigefingers, der
Salienzen in der visuellen Erscheinung eines Fotos herstellt. Solche Hervor-
hebungen von bestimmten Elementen eines syntaktisch und semantisch dichten
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Bildes werden durch die entsprechenden (medien-)kulturellen und situativ-kom-
munikativen Kontexte erwirkt, in denen es auftritt und verwendet wird. Erst mit
diesen kontextbedingten Hervorhebungen verweist es darstellend auf seinen
anwesenden Bildinhalt und sein abwesendes Referenzobjekt. Die Fotografie stellt
im Gegensatz zur Sprache jedoch das abwesende Zeigeobjekt simultan-performa-
tiv dar. So spricht die Erscheinung einer Person auf einer Fotografie als ikonisches
Zeichen dhnliche kognitive Modelle an, wie es auch die Ansicht der realen Person
tun wiirde - sie ist wahrnehmungsnah (vgl. Sachs-Hombach 2003). Das Abwe-
sende kann bereits durch die Fotografie als anschauliche Schilderung prasentiert
werden, um das Phantasma als Konstituente der Deixis herzustellen. Damit sind
wir sehr nah an dem von Biihler wie folgt beschriebenen Zeigeakt:

Es ist gar nicht so, daf die natiirlichen Zeighilfen, auf welchen die demonstratio ad oculos
beruht, der Deixis am Phantasma restlos mangeln. Sondern es ist so, da Sprecher und
Horer einer anschaulichen Schilderung von Abwesenden die Gaben und Mittel besitzen,
welche es dem Schauspieler auf der Biihne gestattet, Abwesendes prasent zu machen
und dem Zuschauer des Spieles, das auf der Biihne Prédsente als eine Mimesis des Abwe-
senden zu deuten. (Biihler 1982, 126, Herv. im Original)

Das Zitat zeigt die starke Performativitat, die im ikonischen Zeigeakt generell vor-
handen ist und die als Bildpraxis der Fotografie in besonderer Weise konstitutiv
zu sein scheint.

In der analogen Fotografie wurde die deiktische Verbindung zwischen dem
vorliegenden Bild und dem abwesenden Referenz- bzw. Zeigeobjekt zumeist
jedoch auch als indexikalische Spur beschrieben (vgl. Geimer 2009, 13-20). Dem
Bild wird hierbei ein fotografisches Ereignis als Ursache unterstellt, welches
eine*n reale*n Fotograf*in samt Kamera voraussetzt, der*die vor Ort ein entspre-
chendes Objekt fotografiert hat. Das Bild selbst entsteht somit aus aneinanderge-
setzten Reiz-Reaktions-Folgen, die auf Umwandlungen manifester Materialitdten
beruhen. Mit der digitalen Fotografie erscheint diese indexikalische Spur durch
das komplexe und flexible Zusammenspiel von Aufnahme- und Darstellungs-
medien sowie softwaregestiitzten (Um-)Kodierungsprozessen in Form pixelde-
finierter Datenpakete jedoch in ,Auflosung begriffen‘. Sie kappt die indexikalische
Verbindung zwischen Objekt und Foto und lasst sich quasi als Simulation von
Fotografie begreifen (vgl. Meier 2012). Der Abbruch des indexikalischen Fadens
ist gleichzeitig die Ursache fiir die uneingeschrankte Bearbeitbarkeit der digitalen
Bilder in ihrer visuellen Erscheinung.

Gemeinsam mit der analogen Fotografie behdlt die digitale allerdings weiter-
hin deren ikonische Zeigefunktion, indem Zeigende und Adressat*innen bedeu-
tungsstiftende Gemeinsamkeiten iiber Wissen, Erfahrungen etc. kommunikativ
herstellen. Dadurch kann weiterhin das visuell Phdnomenologisierte der Fotogra-
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fie als ein Verweis auf etwas Abwesendes benutzt werden. Im Biihler’schen Sinne
stellen die Kommentator*innen so das nétige Phantasma bzw. die Anapher her,
um den wahrzunehmenden Bildinhalt zu einer mimetischen Darstellung werden
zu lassen. Dies wird anschliefSend an den hier vorzuschlagenden Mediendisposi-
tiv-Begriff und der damit transportierten Affordanzen auf semiotischer und auf
medieninfrastruktureller Ebene weiter verdeutlicht.

3 Mediale und semiotische Affordanzen als
materiale Ermoglichungsbereiche des
Mediendispositivs

Gemeinhin wird die Einfiihrung des Affordanz-Begriffs James J. Gibson (1986)
zugeschrieben. Er versteht unter Affordanzen Méglichkeiten von Verwendungs-
weisen, die wir subjektiv einem Objekt im Akt seiner Wahrnehmung zuschreiben.
Damit besteht im Affordanz-Begriff eine dialektische Synthese der materialen
Beschaffenheit des Gegenstandes und des subjektiven Umgangs mit diesem.
SmolarsKi zitiert Gibson wie folgt:

An important fact about the affordances of the environment is that they are in a sense objec-
tive, real, and physical, unlike values and meanings, which are often supposed to be subjec-
tive, phenomenal, and mental. But, actually, an affordance is neither an objective property
nor a subjective property: or it is both if you like. An affordance cuts across the dichotomy
of subjective-objective and helps us to understand its inadequacy. It is equally a fact of the
environment and a fact of behavior. (Smolarski 2017, 199)

Affordanzen umfassen somit die Beziehung zwischen materialem Objekt und
dessen mentaler Verwendungszuschreibung. So wird der Affordanz auch ein
gewisser Aufforderungs- oder Einladungscharakter unterstellt. Ein Sessel ladt
demnach durch seine wahrnehmbare Weichheit und Bequemlichkeit zum Hin-
setzen ein. Jedoch initiiert nicht die reine Materialitdt des Objekts diese Auf-
forderung. Vielmehr kann sie erst im Zusammenspiel zwischen Erscheinung,
Gebrauchsgewohnheit, situativer Befindlichkeit und Handlungsintention der
potenziell Nutzenden entstehen. Affordanz beruht somit auf der situativen Wah-
nehmung einer bestimmten Benutzbarkeit eines Objektes.

Affordanz meint demnach das Wahrnehmen der situativ relevanten ,Barkeit‘ eines Objek-
tes: sei es die Wurfbarkeit eines Steines auf einer Demonstration, seine Stapelbarkeit und
Belastbarkeit beim Bau einer Mauer oder schlichtweg seine Sichtbarkeit und Haltbarkeit
beim Generieren einer Wanderwegmarkierung. (Smolarski 2017, 200)
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Affordanzen bewegen sich somit im Spannungsfeld zwischen Moglichkeiten und
Begrenzungen von Verwendungsweisen, die sich im Zusammenspiel von materia-
ler Disposition der (medialen) Gegenstinde und ihrer situativen subjektiven Ver-
wendung ergeben. Der Begriff taucht daran anschlief3end zum einen in der sozial-
semiotischen und zum anderen in der technologiesoziologischen Diskussion auf.
Waihrend letztere zur Vermeidung eines iiberh6hten Materialismus dabei verstéarkt
auf praxistheoretische Ansdtze Bezug nimmt, zeigt die sozialsemiotische Multi-
modalitdtsforschung haufig eine Vermischung des sozial-institutionellen und
material-technischen mit dem semiotischen Affordanz-Begriff. Ein Grund dafiir
liegt in dem ebenfalls schwierig festzuschreibenden Mode-Begriff, welcher mal
auf der semiotischen Ebene analog zum Kodesystem benutzt wird und mal auf
die mediale Ebene ausgeweitet wird, wenn es um die materialisierte Wahrnehm-
barkeit der Zeichen geht. Kress (Kress 2010, 84) bezieht sich in der Entfaltung
eines semiotischen Affordanz-Begriffs dabei explizit auf Gibson und behandelt
Affordanz als einen Grundbegriff in der sozialsemiotischen Theoriebildung:

Foremost among the terms integral to this theory is that of affordance, a term which points
to the potentials and limitations of specific modes for the purposes of making signs in repre-
sentations. Affordances rests, on the one hand, on the materiality of the stuff, which work
in social environments has fashioned into cultural and semiotic resource on the other hand.
The materiality of the stuff of which modes are fashioned means that they have distinct mea-
ning-orientations to the world, which I have called logics. (Kress 2010, 157, Herv. im Original)

Hierbei wird deutlich, dass Kress dhnlich wie die techniksoziologischen Ansétze
den Affordanz-Begriff in enger Beziehung mit der Materialisierung der Zeichen-
ausdriicke sieht. Das ist naheliegend, denn es reicht nicht, bei den verschiedenen
Affordanzen auf die Méglichkeiten der Darstellbarkeit zu fokussieren, sondern
auch die Moglichkeiten ihrer Wahrnehmung tragen zu ihrer Bedeutungsstiftung
bei (vgl. dazu auch Sachs-Hombach et al. 2018). Allerdings bleibt Kress den dabei
noétigen Verweis auf das fiir diese Materialisierung zustandige Medium schuldig.

Mit der Digitalisierung der Medien werden demgegeniiber die getrennten
Ebenen der Zeichen und des fiir die konkrete Zeichenmaterialisierung genutzte
Darstellungsmediums offensichtlicher. So wird die gleiche JPEG-Datei, welche
die Definitionen fiir Farb-/Grauwerte der einzelnen Bildpunkte sowie Grofle/
Auflosung etc. enthilt, je nach Einstellungen des Ausgabemedium anders dar-
gestellt. Es kommen in der digitalmedialen Zeichenrealisierung die Materialit&t
des Zeichens im Zusammenspiel mit der Materialitdt des Darstellungsmediums
bei der aktuellen Darstellung situativ zusammen. Somit bringt die Zeichenma-
terialitédt, welche sich in ihrer spezifischen Farb- und Formhaftigkeit (z.B. als
Bild, als Schrift, als Layout) offenbart, auch die bestimmte Zeichenmodalitit als
spezifische Zeichen-Affordanzen mit sich. Diese in Datenpakete verpackten Infor-
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mationen treffen nunmehr auf die medial-technischen Affordanzen, welche sich
im aktuellen Zusammenspiel zwischen Hard- und Software konstituieren. So wird
sogar die gleiche JPEG-Datei in ihrer farblichen Umsetzung auch bei gleicher Soft-
ware wie z. B. Photoshop auf verschiedenen Rechnern entsprechend der Display-
Einstellungen/Kalibrierungen unterschiedlich dargestellt. Auf der Zeichenebene
handelt es sich bei allen Mode-Realisierungen um Bilder samt ihrer flichigen Dar-
stellungsweise, die jedoch in ihrer materiellen Erscheinung vom Ausgabemedium
entsprechend anders zur Erscheinung kommen.

Angesichts der vorgefiihrten Spezifika einer semiotischen und medialen
Affordanz-Ebene zeigt sich die Dringlichkeit, diese weiter zu charakterisieren
und vor allem deren Zusammenspiel bei den aktuellen medienkommunikativen
Zeichenprozessen zu konkretisieren. Sachs-Hombach, John Bateman, Robin
Curtis, Beate Ochsner und Sebastian Thies (2018, 11) sehen diese Notwendigkeit
ebenfalls, welche sie an einem uneinheitlichen Gebrauch des Mode-Begriffs fest-
machen. Im Folgenden werden deshalb zunédchst die medialen und die Mode-spe-
zifischen Affordanzen als solche weiter herausgearbeitet, um sie anschlief3end in
einem medientheoretischen Modell als mediale Dispositive zu integrieren.

3.1 Mediale Affordanzen

Wir konnen daran anschlief3end feststellen, dass auch vorhandene materiale Tech-
nologien zwar auf bestimmte Verwendungsmuster hin arrangiert sind, dass diese
Muster jedoch in der situativen Nutzung Aktualisierung und damit auch Verschie-
bung erfahren konnen. Diese Verschiebungen sind wiederum begrenzt, da jeder
Gegenstand durch seine materiale Beschaffenheit nicht alle Verwendungsweisen
zuldsst. So wird es schwierig bis unméglich, mit einem Hammer eine Schraube zu
drehen, noch werden wir mit einem Radio einen Film schauen kdnnen. Allerdings
zeigt sich im Zuge fortschreitender Konvergenzbildung (vgl. Beil et al. 2015), dass
mediale Technologien zunehmend Funktionalitdten von urspriinglich einzelnen
Medien als Hybridmedien in sich aufnehmen. Diese Hybridisierung kann sogar
in die Verwendungsweisen vermeintlich medienferner Gegenstinde ausgeweitet
werden. Denn die Taschenlampe (Umfunktionierung des Fotoblitzlichtes) oder
der Taschenspiegel (Umfunktionierung der Selfie-Kamera) haben ebenfalls in die
Nutzung des Smartphones Einzug gefunden.

Das bedeutet jedoch nicht, dass die materiale Affordanz als Gebrauchs-
gewdhrleistung und Gebrauchsbeschrankung mit der Digitalisierung der Medien
gidnzlich verschwunden sei. Denn die Moglichkeiten und Einschrankungen
finden sich weiterhin im aktuellen Gebrauch. So erscheint dem*der einen die
Selfie-Kamera weiterhin als qualitativ zu minderwertig, um diese dem Taschen-
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spiegel vorzuziehen. Auch die Reichweite einer Smartphone-LED-Lampe wird fiir
eine ausgepragte Nachtwanderung in unwegsamem Geldnde fiir viele nicht die
erste Wahl sein. Begrenzte Akku-Zeiten und verbreitete Funklocher sowie daten-
intensive Up- und Downloads beeintrdachtigen weiterhin Mobil-Telefonie und
mobiles Internet.

Allerdings zeigt sich auf all den genannten Gebieten eine dynamische Ent-
wicklung zur Optimierung. Die rasante Einfiihrung von 2G, 3G, 4G bzw. LTE und 5G
im Bereich mobiler Dateniibertragung sowie die konomisch als rentabel geltende
standige Einfiihrung neuer Notebook- und Smartphone-Versionen mit wechseln-
den Displaygrofen, Speicher- und Prozessortechnologien samt explodierender
software- und appgesteuerter Anwendungen zeigt ein anhaltendes Ringen mit den
vorhandenen gegenstidndlichen Begrenzungen. Sie werden auf diese Weise zwar
immer weiter zugunsten einer Moglichkeitserweiterung verandert, treffen dabei
aber auch auf oder produzieren erst damit immer wieder neue Begrenztheitsemp-
findungen und Defiziterfahrungen. In der technologischen Mdoglichkeitserweite-
rung scheint strukturell somit immer auch eine materiale Begrenztheit verbunden
zu sein. Medieninnovation und Medienwandel beruhen vor allem auf neue Bedjirf-
nislagen der interaktiv verbundenen Produzent*innen und Rezipient*innen, die
im Umgang mit immer wieder neu auf den Markt gebrachten Technologien konven-
tionalisierte und subjektiv-variierende Verwendungsweisen entwickeln. Die neuen
Bediirfnislagen beruhen demnach gerade auf den immer wieder neu ausgeloteten
medial-materialen Begrenztheiten und Dispositionen. Diese werden nicht-diskur-
siv in subjektiv abgewandelte Verwendungsweisen iiberfiihrt und diskursiv in die
Konzeption und Entwicklung neuer Technologien eingefiihrt.

3.2 Semiotische Affordanzen

Wie oben bereits angedeutet, richtet sich nach sozialsemiotischem Verstandnis
die Bestimmung der jeweiligen Zeichenmodalitdt nach der jeweiligen Zeichen-
affordanz. Allerdings sind Mode und Affordanz dabei durch komplexe soziale
Praktiken und kulturelle Verwendungsweisen verkoppelt. Kress stellt diese wie
folgt dar:

The different affordances of modes enable specific semiotic work drawing on these affor-
dances. These are constantly reshaped along lines of social requirements expressed in
that work by those who make meanings. Whatever is not a social need is not elaborated in
modes. As a consequence, not all the potentials inherent in the materiality of mode are used
to become affordances of that mode in a particular culture. All this ensures a tight link of
social practice and meanings with modal affordances. Nor are the affordances used in one
culture used for the same or similar purposes in another. (Kress 2010, 56)
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Ahnlich, wie es bei der Formierung von materialer Medialitiit festgestellt wurde,
konstituieren auch die kulturell konventionalisierten Verwendungsweisen der
einzelnen Zeichenmodalitdten und damit verbunden ihre multimodale Korres-
pondenz die semiotischen Affordanzen. Das heif3t, auch wenn ein Bild beispiels-
weise jede geringe Schattierung darzustellen gewéahrleistet, so treten diese doch
erst durch eine entsprechende kulturelle Relevanzsetzung im sozialen Gebrauch
hervor. Diese kulturelle Relevanzsetzung wurde oben als ,multimodaler Zeigefin-
ger‘ beschrieben und wird hier mit Hilfe des Konzepts der ,Transkriptivitit’ von
Jager (2002) weiter vertieft. Vorteil dieses Konzepts besteht darin, plausibel zu
machen, inwiefern die eine Zeichen-Modalitét eine andere auf spezifische Weise
les- bzw. verstehbar macht. Die Art des Gebrauchs eines bestimmten Bildes wird
somit durch die interpretative Bezugnahme zu anderen Zeichen bzw. Zeichen-
modalitdten der entsprechenden Ko- und Kontexte vollzogen. So zeigt ein Bild
moglicherweise einen Gegenstand, wiahrend ein Untertitel diesen benennt und
sein Erscheinen in das Raum-Zeit-Kontinuum einordnet. Am Beispiel des Comics
wird dies besonders deutlich. So erhilt ein Bild innerhalb einer Panel-Sequenz
erst durch die sinnstiftende Korrespondenz mit dem aktuell kombinierten Sprach-
text, eventueller grafischer Elemente und der Verortung in der Sequenz seine fiir
das Verstdndnis der Narration relevante Bedeutung. Diese durch Layout und
Kohdrenzstiftung nahegelegte Bezugnahme macht bestimmte Komponenten
des Bildes relevanter als andere. Es wird hierdurch anders lesbar als in isolierter
Form. Durch seine mit dem Kontext veranlasste spezifische Lesbarkeit erhalt es
seine aktuellen Affordanzen. Dabei wird deutlich, dass diese nicht nur durch
die multimodale Korrespondenz entstehen, sondern auch im Zusammenspiel
mit einzelnen Bildelementen (also auch monomodal). Ursache fiir dieses sinn-
hafte Zusammenspiel ist die Koharenzstiftung des Zeichenproduzierenden und
-rezipierenden. Eine solche Kohdrenzstiftung ist grundsétzlich an der aktuellen
Bezugnahme auf bestehende kulturelle, situative und mediale Kontexte orientiert.
Somit ist Relevanz der medialen und semiotischen Affordanzen eingebunden in
ein komplexeres mediendispositives Gefiige, das folgend weiter vertieft wird.

4 Das Mediendispositiv: Diskursgenerierte
Verkniipfung der Affordanz-Ebenen

Die Verwendung des Dispositiv-Begriffs impliziert immer die Funktion einer wie
auch immer gelagerten Disziplinierung von Korper und Geist mittels eines kom-
plexen Geflechts, das sich durch Diskurse, Materialititen bzw. Technologien,
Institutionen, architekturale Einrichtungen, Regeln und Gesetze, administrative
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Mafinahmen, wissenschaftliche Aussagen, philosophische, moralische oder phi-
lanthropische Lehrsitze zusammensetzt (vgl. Foucault 1978, 120). Diese hetero-
genen Verkniipfungen haben sich nach Foucault vor allem in der Sexualitdt, der
Medizin, der Justiz, der Wissenschaft formiert. So ist die Medizin mit ihrer spe-
zifischen Profession, (Ausbildungs-)Praxis und Gegenstandsbestimmung, schul-
medizinischen Krankheitszuschreibungen, symptomorientierten Diagnosen und
den entsprechenden Therapieformen eng mit architektonischen und institutio-
nellen Organisationsformen, wie dem Krankenhaus, der Finanzierungspraxis
privater und 6ffentlicher Krankenkassen, der Pharmaindustrie, der medizintech-
nologischen Forschung und Entwicklung sowie staatlicher Gesetzgebung und
Exekution zu einem machtvollen Block verwoben. Die Corona-Pandemie macht
dieses Zusammenspiel zum einen einmal mehr deutlich. Zum anderen zeigt sich
hierbei auch eine institutionelle Verfestigung des Gesundheitssystems, die der fle-
xiblen und mutierenden Pandemie-Situation nur schwer Herr zu werden scheint.
Im Dispositiv-Begriff findet sich somit die Verbindung von diskursiven und
nicht-diskursiven Praktiken wieder und dhnlich wie bei dem Affordanz-Gedanken
vermitteln diese eine Gebrauchsgewdhrleistung, die jedoch erst in ihrer konkre-
ten Verwendung als Subjekteffekte oder Subjektivierungsweisen in Erscheinung
treten. Gleichzeitig manifestieren sich diese Subjektivierungsweisen wiederum
in der Gestaltung der Gegenstdande. Beim Dispositiv-Begriff verbleibt es dariiber
hinaus nicht beim Verhdltnis von Materialitdt und Subjekt, sondern er ldsst den
Blick ausweiten auf deren organisationale Eingebundenheit, welche bestimmte
Wissensordnungen und Verhaltensweisen konventionalisiert hat. Hierdurch
strukturiert sich das Sag- und Nichtsagbare bzw. das Zeig- und Nicht-Zeigbare
sowie deren stilistische Umsetzung in den diskursiven Praktiken. Die Moglich-
keitsbereiche der technologischen und semiotischen Affordanzen sind daran
anschlieflend im Mediendispositiv durch kulturelle Praktiken in bestimmten
medialen Kommunikationsformen und durch soziale Praktiken in Form bestimm-
ter Genres bzw. kommunikativer Gattungen strukturiert (siehe Abb. 1).
Diskursive und nicht-diskursive Wissensordnungen und Verhaltensweisen
bilden die kulturellen Kontexte, auf die wir in den jeweiligen Kommunikations-
situationen aus Griinden des sozialen Verstehens und Verstandigens Bezug
nehmen. Vermittelt werden diese kulturellen Kontexte in die situativen Kon-
texte, indem in der konkreten Kommunikationssituation die Kommunizierenden
kommunikative (Genre-)Muster und soziokulturell normalisierte Handlungskon-
ventionen zur Orientierung heranziehen. Auflerdem tragen sie dabei den situa-
tiv bestehenden raum-zeitlichen Bedingungen Rechnung. Im Mediendispositiv
kommen die genannten kulturellen und situativen Kontextfaktoren nunmehr
medienvermittelt zusammen. Das Mediendispositiv ist als kultureller Kontext ver-
ortet und wirkt in den konkreten medienkommunikativen Praktiken als situativer
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Abb. 1: Mediendispositiv als kulturelle Verkniipfung von Affordanzstruktur und
Medieninstitution.

Kontext ein. Dies geschieht zum einen iiber die mediale Infrastruktur, welche
durch medientechnologische, perzeptive sowie semiotische und raum-zeitliche
Affordanzen gepragt ist. Zum anderen schlief3t es die soziokulturellen und insti-
tutionellen Regeln und Konventionen bzw. Frames zur Gewahrleistung von Ver-
stindigung und Kooperation mit ein.

Um diese Integration nicht nur begrifflich, sondern auch analytisch anhand
der konkreten Medienkommunikate zu erfassen, werden folgend bereits bekannte
Analysekategorien mit Blick auf deren Affordanz-Beziige weiterentwickelt.
Demnach bieten die fiir die Kommunikation genutzten medialen Infrastrukturen
samt ihrer Gebrauchsgewdhrleistungen bestimmte Formen und Praktiken der
Kommunikation an. Holly bringt fiir diese Infrastrukturen den Begriff der (media-
len) Kommunikationsformen ins Spiel (vgl. Holly 2011, 159), welche semiotische,
medientechnologische und medien-materiale Bedingungen in den kulturellen
Praktiken der Kommunikation thematisieren lassen. Die von Holly aufgefiihrten
Typologisierungen scheinen ebenfalls eng an den bereits dargestellten medialen
Affordanzen orientiert zu sein. Die dazu genutzten Kriterien erinnern zudem
an die von Sachs-Hombach, John Bateman, Robin Curtis, Beate Ochsner und
Sebastian Thies (2018) vorgeschlagenen Dimensionen der Multimodalitét (s.0.).
Allerdings sehe ich diese wie Holly im Bereich der medialen Pragung besser auf-
gehoben. Denn nicht die semiotische Affordanz ist fiir die Nutzungsmoglichkeit
bestimmter Zeichenmodalitdten zundchst auschlaggebend, sondern ihre mediale
Realisierbarkeit. Somit lassen sich innerhalb des Mediendispositivs genutzte
Medien und ihre konventionalisierte Verwendungsweise als Kommunikations-
form wie folgt spezifizieren:

(1) hinsichtlich angesprochener Wahrnehmungskanile wie visuell, akustisch,
haptisch etc.

(2) hinsichtlich realisierbarer semiotischer Modalititen wie (bewegt-)bildlich,
miindlich, schriftsprachlich etc.
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(3) hinsichtlich der erméglichten Adressierung und Kommunikationsrichtungen
wie one-way, one-to-few, one-to-one, one-to-many etc.

(4) hinsichtlich ihrer Orts(un)gebundenheit und nicht zuletzt

(5) hinsichtlich der kommunikationsprigenden medientechnologischen Funk-
tionalitat.

5 Schluss: Instagram als Mediendispositiv des
fotografischen Zeigens

Der Beitrag zeigte zum einen die semiotisch-kommunikative Funktion des foto-
grafischen Bildes als Zeigeakt. Zum anderen wurde seine Pragung durch mediale
Affordanzen innerhalb digitaler Mediendispositive beschrieben. Damit wurde
einmal mehr auf die Bild-Konzeption von Klaus Sachs-Hombach Bezug genom-
men, die die kommunikative bzw. illokutionidre Kraft des Bildes immer in Ver-
wendungs- und Wahrnehmungskontexten eingebunden sieht. Nicht das Bild
selbst zeigt Dinge oder bringt seine Gegenstidnde auf spezifisch kodierte Weise
zur Anschauung. Vielmehr sind es die Kommunizierenden, die auf subjektiv-
angeeignete Weise die Ermoglichungsbedingungen (Affordanzen) seiner semio-
tischen Kodierung und medienbasierten Materialisierung nutzen. Inshesondere
digitale Social Media-Plattformen bieten den Kommunizierenden die Moglichkeit
und damit auch die Einladung, sich, ihre Vorlieben, Kompetenzen, Sympathien
und Antipathien der Community mittels Fotos zu zeigen. Sie finden hiermit eine
Plattform, welche speziell auf mobile Endgerite, inshesondere das Smartphone,
ausgerichtet ist und so vermeintlich das alltdgliche Leben bzw. die situativen
Erlebnisse mittels ,zeigender Bilder‘ prdsentiert. Diese Schwerpunktsetzung
beruht auf marktstrategischen Diskurspraktiken der Anbieter, die in Abgleich
der technischen Angebote der Konkurrenz sowie des algorithmisch erhobenen
Nutzer*innenverhaltens technische Infrastrukturen aufbauen, welche zum Bei-
spiel wie bei Instagram neben der reinen Publikation und Kommunikation auch
Tools fiir fotografische und filmische Postproduktion und spezifische Narrationen
(Instagram-Stories, -Reels etc.) bereitstellt.

Zu diesen technischen und semiotischen Affordanzen kommen im entspre-
chenden Mediendispositiv auch soziokulturelle Aufforderungs- und Disziplinie-
rungseffekte zum Tragen. So kann der soziale Erfolg, der zumeist an aufmerk-
samkeits6konomisch-quantitativen Followerschaften festgemacht wird, auch
zu starkem sozialen Druck fiihren. Followerschaften konnen regelméfiige Pos-
tings erwarten und bei Enttduschungen Shitstorms verursachen. Okonomische
Kooperationspartner*innen von Social Media-Aktivist*innen (Influencer*innen)
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konnen bei diesen in 6konomische Abhdngigkeiten geraten. Kommunikations-
politiken des Betreibers der Plattformen konnen durch Algorithmen bestimmte
Inhalte blockieren, andere stdrker in den Vordergrund heben. Schnelllebige und
invisiblehand-organisierte Hashtag-Trends kénnen Personen und Themen unab-
hidngig von gesellschaftlicher Relevanz und individueller Kompetenz prominent
werden und ebenso schnell verschwinden lassen. Und doch beruht der Erfolg
einer auf das Visuelle ausgerichteten Social Media-Plattform wie Instagram,
Tiktok oder Youtube auf der wahrnehmungsnahen Performativitdt des Bildes
und seiner damit so veranschaulichend wirkenden Zeigefunktion des ,Ichs in der
Welt‘. Somit ist das von Klaus Sachs-Hombach angeregte bildwissenschaftliche
Projekt relevanter und aktueller denn je, da die semiotische Affordanz der wahr-
nehmungsnahen Zeigefunktion des Bildes in einer digitalen (Social-Media-)Welt
von einer immer starker werdenden Dynamik und gesellschaftlichen Relevanz
charakterisiert zu sein scheint. Deren technologische, mentale, soziale und kul-
turelle Komplexitat kann empirisch und begrifflich demnach nur interdisziplinar
bildwissenschaftlich angemessen analysiert werden.
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Lukas R.A. Wilde
Live aus dem Hotspot der Interpretationslust

Das politische Selfie im Spannungsfeld verteilter
Handlungsmachte und autorialer Konstrukte

Am 28. September 2021, zwei Tage nach den deutschen Bundestagswahlen,
veroffentlichen vier Spitzenpolitiker*innen von Biindnis 90/Die Griinen und
der FDP - Volker Wissing, Annalena Baerbock, Christian Lindner und Robert
Habeck - gemeinsam und anndhernd zeitgleich ein Foto iiber ihre vier Accounts
auf der Plattform Instagram, das innerhalb weniger Stunden von fast jedem Nach-
richtenportal des Landes kommentiert, diskutiert und interpretiert wurde. Das
Bild zeigt die vier in Form eines ,Selfies‘ (siehe Abb. 1), darunter war ein gemein-
samer, offenbar ebenfalls abgestimmter Text zu lesen:

Abb. 1: abaerbock: ,,Auf der Suche nach einer neuen Regierung®. Instagram, 28. September
2021. https://www.instagram.com/p/CUYXGzHs4Nx/ (15. Dezember 2021).

Auf der Suche nach einer neuen Regierung loten wir Gemeinsamkeiten und Briicken {iber
Trennendes aus. Und finden sogar welche. Spannende Zeiten. (abaerbock 2021, 0.S.)

Ein DPA-Artikel spricht sogleich von einem ,,neuen Politikstil“ (Driessen 2021,
0.S.), der sich in diesem Bild niederschlage und es laut FAZ zu einem ,,Zeitdoku-
ment“ mache, zum ,,Bild des Jahres* (Diirrholz 2021, 0.S.); der Bayrische Rundfunk

Anmerkung: Ideen zu diesem Beitrag sind gemeinsam mit Anne Ulrich entstanden. Zu groem
Dank bin ich auBerdem Vera Ferber fiir viele originelle Beobachtungen und wertvolle Hinweise
zum ,Ampel-Selfie‘ verpflichtet.

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-014
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davon, dass dieses Selfie unmittelbar ,historisch“ (Pompl 2021, 0.S.) geworden
sei. Der Journalist Stefan Niggemeier urteilt exemplarisch via Twitter:

Okay, vielleicht ist es albern, sich von solch billiger Instagram-Symbolik beeindrucken zu
lassen, aber das fiihlt sich trotzdem nach einem gréfieren Moment an, dem man hier bei-
wohnt. (Niggemeier 2021, 0.S.)

Hintergrund der weiten Medienaufmerksamkeit sind die vier Jahre zuvor geplatz-
ten Koalitionsverhandlungen, an denen die gleichen Parteien ebenfalls betei-
ligt waren, auflerdem der hitzige und oftmals polemische Wahlkampf 2021, in
dem die politischen Fronten gerade zwischen den Griinen und der FDP ver-
bittert und uniiberwindbar schienen. Vor diesem Kontext bemiihten sich die
Vertreter*innen der beiden kleineren zukiinftigen ,Ampel‘-Koalitionsparteien
nun - die stimmenanteilig grof3ere Partnerin SPD sollte bewusst erst spdter in
die Gesprache einbezogen werden — um eine besonders auf Vertraulichkeit und
Einigkeit bedachte Inszenierung ihrer Anndherungen, von denen nichts an die
Offentlichkeit durchdringen sollte. Umso markanter die Wahl eines gemeinsamen
Selfies auf Instagram statt einer offiziellen Presseerkldrung als exklusives Kom-
munikationsmittel, um der Offentlichkeit den Beginn entsprechender Gespriache
mitzuteilen. Uber Ort, Zeitpunkt, Inhalt oder Ergebnis dieses Austauschs unter
vormaligen ,Wahlkampf-Erzfeind*innen‘ schwieg sich das Bild indes gédnzlich aus
und erzeugte so ein geradezu provokantes Bedeutungsvakuum. Nicht nur ,,Lob,
Anerkennung und sonstige[] Respektsbezeugungen“ (Winkelmann 2021, 0.S.) gab
es unvermeidlich in grof3er Zahl fiir das Bild und fiir das, was es offenbar repréa-
sentierte, sondern auch viel Kritik und Hihme, die vor allem auf die mediale Form
des Selfies abstellte: ,,Da wird ein spontan wirkendes Bild einer Gruppe relativ
gutaussehender Menschen schon zu einem Hotspot der Interpretationslust* (Win-
kelmann 2021, o0.S., Herv. L.W.). SPD-Fraktionschef Rolf Miitzenich warnte etwa,
Deutschland brauche keine Fotos, sondern ,eine Regierung, die tatkraftig auch
die Herausforderungen annimmt* (SPD 2021, 0.S.).

Es sind zwei der prominentesten Gemeinplitze des Selfie-Diskurses (vgl.
Eckel et al. 2018), die hier neu aufgerufen werden und aufeinandertreffen. Auf der
einen Seite steht das Versprechen von ,ungeschminkter Authentizitdt‘, welche das
Bild fiir viele ganz unironisch zu erfiillen scheint (vgl. Eder 2021). Auf der anderen
Seite die bekannten Vorwiirfe des Narzissmus und der Selbstinszenierung (vgl.
Agar 2021). Zentral zur Einordnung beider Momente ist freilich, dass das Selfie
unmittelbar in ein fiir soziale Netzwerke ganz typisches ,mediales Eigenleben’
iiberwechselte: Es wurde noch am gleichen Tag in zahllose Memes (vgl. Shifman
2014) tiberfiihrt, die es rekontextualisierten, uminterpretierten und digital mani-
pulierten. Auch die Auswertung der ,lustigsten Reaktionen auf das Selfie von
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Griinen und FDP“ (dpa et al. 2021, 0.S.) inspirierte unzihlige Nachrichtenportale
und Zeitungen zu ausfiihrlichen Anschlussanalysen.

Ich mdochte dieses Selfie daher zum Ausgangspunkt nehmen, einige neuere
Zusammenhinge von Bild, Medien und Kommunikation zu reflektieren. Dieses
digitale Artefakt eignet sich dafiir besonders gut, weil hier viele medien- und kom-
munikationstheoretische Momente zusammentreffen, die ohne seine Distribution
via Instagram nicht verstdndlich werden. Denn bei der Frage der gewahlten Form
geht es nicht nur um die beschworene Differenz ,Selfie statt Pressestatement’,
sondern auch um den Kontrast zu anderen Bilddokumenten, in deren Tradition es
ein ums andere Mal von journalistischen Beobachter*innen gesetzt wurde:

Natiirlich gibt es auch andere Fotos dhnlichen Charakters: die im Jahr 1998 nach der
Unterzeichnung des rot-griinen Koalitionsvertrags in Bonn sekttrinkenden Partner Gerhard
Schrider, Joschka Fischer und Oskar Lafontaine; oder das legendére Balkonfoto, auf dem
Armin Laschet mit Zigarillo im Mundwinkel und Alexander Dobrindt und Jens Spahn neben
sich dem Kollegen Lindner auch etwas zum Rauchen anziindet. (Agar 2021, 0.S.)

Die eigentliche ,Botschaft‘ des Insta-Bildes liegt damit fiir viele bereits (und
womoglich sogar primdr) in der Wahl dieses besonderen medialen Formats, des
daran anschlief3enden Distributionsweges iiber soziale Netzwerke und eines rou-
tinierten Umgangs mit beidem. Gerade fiir Jungwahler*innen zwischen 18 und
23 Jahren — die sich mehrheitlich fiir die Griinen und die FDP entschieden hatten —
ist Instagram eine viel genutzte Plattform, die bislang aber der politischen Kom-
munikation in den deutschen Parteienlandschaften eher fernsteht. Viele Kom-
mentator*innen sehen daher in diesem Bruch mit althergebrachten Medien- und
Kommunikationsroutinen politischer Akteur*innen die eigentlich intendierte
Symbolik, wie Volkan Agar wohl am deutlichsten fiir die TAZ herausgearbeitet
hat: ,,Dieses Selfie hat einen Auftrag: Es soll in seiner besonderen Art der (Selbst-)
Abbildung von Politiker*innen mitteilen, dass hier etwas anders ist“ (Agar 2021,
0.S.). Vor allem die fast téglich in der Presse zirkulierenden ,Balkonbilder der
gescheiterten Verhandlungen 2017 dienen als Abgleichfolie, gegen die das Selfie
interpretiert wird. Im Kontrast zeigt sich ein eigentiimliches Spannungsverhdltnis
zwischen Kontrolle und Kontrollverlust in der digitalen Selbstvermarktung, wie
Agar prazise weiterdenkt:

Das Selfie der Gelbgriinen ist dagegen unter voller Selbstkontrolle entstanden. Das ist
Teil des Versprechens des Selfies. Trotzdem lasst sich die Botschaft auch solcher Bilder
oft schlechter kontrollieren als von den Selfisten gedacht: Im Netz machen sich die Leute
dariiber lustig, viele verbreiten das Selfie mit eher nachteiligen Assoziationen. (Agar 2021,
0.S.)
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Ein solches Spannungsverhaltnis ist der Logik des Selfies inhdrent eingeschrie-
ben. Das Oxford Dictionary definierte das Format als ,,a photograph that one has
taken of oneself, typically one taken with a smartphone or webcam and uploaded
to a social media website* (Oxford Dictionaries 2013). Wie die Herausgeber*innen
der mafigeblichen Aufsatzsammlung Exploring the Selfie in ihrem Forschungs-
iiberblick verdeutlichen (vgl. Eckel et al. 2018), ist ein Selfie damit immer Bild
und digitale Kommunikationshandlung zugleich, die beide auf der zunehmen-
den ,,convergence of telecommunication and photography* (Wirth 2018, 216)
beruhen. Es handelt sich um , konversationelle (Gunthert 2014, 0.S., Uberset-
zung LW.) Bilder, die nicht ohne die Infrastrukturen, Plattformen und Inter-
faces denkbar sind, in welche Gesten des Fotografierens und Veroffentlichens
neuerdings grundlegend eingebunden und eingehegt sind (vgl. Wirth 2018). Mit
Nishant Sha liefle sich zuspitzen: ,,[T]he selfie comes into being not merely by
the act of being taken but because it is intended for circulation* (Shah 2015, 87).
Selfies sind damit mediale Hybridformate, in welchen sich zwei vormals getrennte
Mediationsaspekte neu verbinden, ,the aesthetics of photographic self-portrai-
ture with the social functions of online interpersonal communication® (Tifentale
2016, 76). Und gerade in dieser Hybriditét, die sich besonders in der memetischen
Anschlusskommunikation zeigt — ob sie nun intendiert oder gegen den Willen
der urspriinglichen Autor*innen erfolgte — scheint auch die besondere Prominenz
dieses Bildes zu liegen.

Das macht diesen Gegenstand zu einem spannenden test case fiir die Frage,
inwiefern Kommunikations- und Medientheorien digitaler Bilder auseinander-
treten oder doch zusammentreffen. Semiotische Bildbetrachtungen sind insbe-
sondere auf Kommunikationsabsichten und intendierte Bedeutungen fokussiert:
»Werden Bildverwendungen als kommunikative Akte gefasst, dann bilden sie
einen speziellen Typ intentionaler Handlungen. Sie setzen die Absicht eines Han-
delnden voraus*“ (Sachs-Hombach 2021, 95-96). In den vergangenen Jahrzehnten
wurden zahlreiche Vorbehalte gegen diese Annahmen formuliert. Zusammen-
fassend urteilen etwa Till A. Heilmann und Jochen Venus, derlei Anséitze setzten
gewissermafien ,,zu spat“ ein, da dabei ,,[d]ie Prozessualitit der Formiibertragung
in materiell verschalteten Apparaturen und die koérperlich-leiblich auszuagieren-
den Kulturtechniken der Medienwahrnehmung verschwinden® (Heilmann und
Venus 2014, 53). Aus diesen Zusammenhingen mochte ich einen bestimmten
Aspekt herausgreifen, namlich den der Autor*innenschaft, an welche mutmaf-
liche Kommunikationsabsichten und -Intentionen grundlegend gekniipft sind —
oder eben nicht! Dazu werde ich in zwei Schritten vorgehen. Im ersten Teil des
vorliegenden Beitrags werden vier Traditionen oder Beschreibungsmdoglichkeiten
nachgezeichnet, die Handlungsmachte hinter bzw. von Bildern zu konzipieren:
Eine eng am literatur- und kunstwissenschaftlichen Konzept der Autor*innen-
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schaft orientierte Fassung; deren poststrukturalistische Ausweitung; eine grund-
sdtzlich anders gelagerte kommunikationstheoretische Formulierung; sowie
neuere medientheoretische Ansdtze verteilter Handlungsmacht. Im zweiten Teil
mochte ich diese unterschiedlichen Optionen anhand eines material- und dis-
kursanalytisch fundierten close readings des ,Ampel‘-Selfies durchspielen, was
auf vielen Ebenen reizvoll komplex scheint. Dabei ist es heuristisch sinnvoll,
zwischen einer Produktions- und Publikationsanalyse einerseits und einer Zir-
kulations- und Diskursivierungsanalyse andererseits zu unterscheiden. Abschlie-
Rend fasse ich die Ergebnisse in einem kurzen Fazit zu den autorialen Konstrukten
zusammen, die sich {ibergreifend herausarbeiten liefen.

1 Autor*innenschaften, Intentionalitaten
und verteilte Handlungsmichte der
Bildkommunikation

Begriffen von Autor*innenschaft in, um oder von Bildmedien kann von verschie-
denen Seiten aus angendhert werden (vgl. allgemeiner Chris und Gerstner 2013;
Gray und Johnson 2013 sowie die bildtheoretische Diskussion bei Tappe 2020).
Hilfreich ist zunéchst eine Differenzierung zwischen einem literatur- und kunst-
wissenschaftlichen Autor*innenbegriff im engeren Sinne und einer weiteren kom-
munikations- sowie schlief3lich medientheoretischen Fassung, die im Folgenden
in ihren besonders einflussreichen Diskurszusammenhéngen anskizziert werden.
Besonders hilfreich sind hierfiir Julia Eckels mafigebliche Uberlegungen (2018),
in der die ersten beiden Traditionen ausfiihrlich fiir das Selfie erortert werden.
Ein enger Begriff von Autor*innenschaft, wie er besonders in den Literatur- und
Kunstwissenschaften (re)konstruiert wurde (vgl. Jannidis 2012; Jannidis et al.
1999), ist demnach grundlegend mit juristischen und 6konomischen Fragen ver-
bunden, die sich seit dem achzehnten Jahrhundert ausdifferenziert haben (vgl.
Rose 1995). ,Autor*innen‘ sind als solche zunéchst einmal juristische Konstrukte
und ein jedes entsprechende Verstandnis muss historisch kontingent bleiben.
Dies wird insbesondere an der Entwicklung der Fotografie ersichtlich, wo die
Frage nach Urheberrechten — qua Copyright — stets mit der Frage einer kiinstleri-
schen Schopfungshohe verbunden war (vgl. Tagg 1988). Wenn ein Bild ,,automa-
tisch“ und ,,objektiv“ entstiinde, wodurch ,,der Mensch keinerlei Rolle spielt“ (wie
André Bazin [2004 (1958), 36] sich ausdriickte), musste die kiinstlerische Urhe-
ber*innenschaft anders begriindet werden — etwa durch Fragen der (besonderen,
Jkiinstlerischen) Selektion oder des Arrangements der Bildmotive. Egal ob es aber
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um Texte oder um Bilder geht, einem solchen Autor*innenbegriff sind stets nor-
mative Konnotationen von Meister*innenschaft, Genialitdt oder kiinstlerischer
Autonomie eingeschrieben. Eckel diskutiert ausfiihrlich, inwiefern sich dies nun
durchaus schliissig auf (manche) Selfies {ibertragen lasst. Betrachten wir sie etwa
in der Tradition des fotografischen Selbstportraits, so waren diese wie der ,auto-
biographische Pakt‘ der Literatur (vgl. Lejeune 2010) ebenso auf 1) eine (kiinst-
lerische) Signatur, also den Eigennamen eines kiinstlerischen Subjekts sowie auf
2) eine paratextuelle Markierung angewiesen, die das sichtbare Bildobjekt als
identisch mit der ,Urheber*in‘ identifiziert. Ingrid Ho6lzl (2008) schlug dafiir den
analogen Begriff eines ,autoportratistischen Pakts‘ vor. Wir konnen dann weiter
fragen, so Eckel (2018, 143-149), wie diese beiden Funktionen bei Selfies etwa von
den handles der Uploader*innen oder von Hashtags wie ,,#Selfie“ iibernommen
werden. Ersichtlich handelt es sich dabei nicht um irgendwelche bildinternen
Eigenschaften, die wir ,sehen‘ — oder aus einem Bild heraus belastbar erschlie-
en — kdnnen, sondern wesentlich um eine Art paratextuellen ,Sprechakt‘ auf3er-
halb des Bildes. Obgleich ein solcher Autor*innenschaftsbegriff digitaler Bilder
zumeist tiber multimodale Strukturen (schriftsprachliche Kontextmarkierungen)
erzeugt und aufrechterhalten wird, diskutiert Eckel plausibel, inwiefern auch ,,a
visual code* (2018, 147) die Funktion dieses Sprechakts iibernehmen kann; etwa
iiber konventionalisierte und wiedererkennbare Genre-Muster, die ein digitales
Bild als Selfie, und damit als Selbstportrait, kenntlich machen. Eckel kommt
jedoch zugleich zu dem Schluss, dass eine solche Vorstellung von kiinstlerischer
Individualitdt stark an die Geschichte der bildenden Kunst gekniipft ist und nur
bedingt auf moderne Netzwerkkommunikation iibertragen werden kann, wo wir
doch hiufig die Urheber*innen gar nicht kennen oder kennen wollen: ,,[T]he
self of the selfie appears to be challenged by deindividualization and dissolution
in(to) the masses* (Eckel 2018, 159).

Eine zweite theoretische Anndherung an den Autor*innen-Begriff fiihrt
unweigerlich {iber die poststrukturalistischen Fassungen von Roland Barthes
(2012 [1967]) oder Michel Foucault (2012 [1969]). Nachdem ersterer Autor*innen
zundchst fiir ,tot‘ erkldrt hatte, um die Hoheitsmacht {iber die Bedeutungen
von Texten von historischen Personlichkeiten — und ,intentionalistischen Fehl-
schliissen’ (vgl. Wimsatt und Beardsley 2012 [1946]) — zu trennen, bringt Foucault
den Begriff als ,Autor-Funktion‘ in den Diskurs zuriick. Seine Pointe ist dabei,
Vorstellungen von Autor*innenschaft nicht zu verabschieden, sondern ihre his-
torische Bedingtheit und Konstruiertheit noch deutlicher zu machen. Texte und
deren Autor*innen stehen demnach in einem wechselseitigen Verhdltnis, wie
Eckel ebenfalls fiir das Selfie diskutiert:
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The mutual interdependence of subject and discourse finds its personalized challenge in
the author figure that is — on one hand - only existing within and created by discoursive
practices and — on the other hand — within these processes nevertheless claimed to be their
origin. (Eckel 2018, 51)

Statt von ,Autor*innen‘ ware also eher von autorialen Konstrukten zu sprechen.
In filmwissenschaftlichen Uberlegungen wurde dies beispielsweise so weiterge-
dacht, wonach selbstreferenzielle und paratextuelle Aspekte von Filmtexten ihre
eigenen Regisseur*innen als eine Art ,,cultural legend created by texts“ (Brani-
gan 1992, 87, Herv. im Original) selbst hervorbringen (oder zumindest an dieser
,Legende‘ mitschreiben und sich zu ihr verhalten). Auch in dieser Fassung — sogar
besonders in dieser — handelt es sich bei ,Autor*innen‘ um &duflerst bedingte
Phdnomene, die an bestimmte, historisch wandelbare Medienpraxen gekoppelt
bleiben. Um ein Urteil von Eckel aufzugreifen: ,,Not every text written — a shop-
ping list, for instance — needs to point to an ,author‘ but perhaps only to a person
who wrote something down, and not every drawn line points to an ,artist* but
perhaps only to someone who tested a pen“ (2018, 132).

Einen ganz anderen, kommunikationstheoretischen Begriff von auto-
rialen Konstrukten finden wir in semiotischen Bildtheorien. Denn auch wenn
beide bislang konturierten Ansétze hier sicher etwas vereinfachend dargestellt
worden sind: es sollte ersichtlich geworden sein, dass sowohl die literatur- und
kunstwissenschaftliche als auch die poststrukturalistisch erweiterte Fassung an
besondere (i. e. kiinstlerische) Artefakte gebunden bleibt, denen in sozialen Pro-
zessen ein dsthetischer Wert zugeschrieben wird. Die angesprochene Einkaufs-
liste wird eben nie eine*n Autor*in haben, nur eine*n Verfasser*in. Kommuni-
kationstheoretische oder semiotische Ansitze wiirden aber genau hier ansetzen
und etwa fragen, was das Anfertigen und das anschlielende ausgestellte Plat-
zieren einer solchen Einkaufsliste in einem bestimmten Kommunikations-
zusammenhang — etwa auf dem heimischen Kiichentisch — einem*einer Adres-
sat*in mitteilen soll (vgl. Meggle 1990): dass sie sich um den Einkauf kiimmern
solle, der lange vergessen wurde ...? Dass die Liste zu ergédnzen sei ...? Dass die
Urheber*in sich bereits die Miihe einer Bestandsaufnahme gemacht habe ...?
Das kommunikationstheoretische Setting kommt dabei nicht ohne angenom-
mene Intentionen aus, die wir einem*einer mutmafilichen Kommunikator*in
als Urheber*in zuschreiben. Interpret*innen kommunikativer Artefakte beno-
tigen dazu eine heuristische ,Theorie des Anderen’ (theory of mind), die Fahig-
keit, die Welt aus einer anderen Perspektive heraus zu imaginieren und dazu
Intentionen — Einstellungen, Wiinsche, Sehnsiichte, Angste — vorauszusetzen
(vgl. Davies und Stoney 1995; Tomasello 2006). Ein solcher hypothetischer Inten-
tionalismus geht auf William Tolhurst zuriick (1979) und wurde im narrativen
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Diskurs etwa von Gregory Currie (2010) weitergefiihrt (vgl. auch Thon 2016 oder
Zunshine 2006).

Auch wenn eine Rekonstruktion bildtheoretischer Adaptionen des hypotheti-
schen Intentionalismus hier zu weit fithren wiirde (vgl. Wilde 2018, 51-163), kommt
doch kaum eine entsprechende Kommunikationstheorie des Bildes an einem
Konzept von Bild-Illokution vorbei, worunter die angenommene Kommunikati-
onsabsicht hinter einem platzierten (publizierten) Bildartefakt zu verstehen wére:
zu etwas auffordern, vor etwas warnen, etwas verbieten (etwas zu tun oder zu
lassen) etc. ,,Der kommunikative Gehalt eines Bildes besteht in der ,Botschaft‘, die
mit dem Bild vermittelt werden soll, bzw. das, was die Bildverwendung bezweckt*
(Sachs-Hombach 2021, 183). Dieser kommunikative Gehalt macht bei Klaus Sachs-
Hombach etwa eine zentrale (wenngleich keinesfalls exklusive und zumeist nur
hypothetisch belastbare) bildsemantische Ebene aus (vgl. Sachs-Hombach 2021,
194-199). Wir haben es hier immer bereits mit einem pragmatischen Semiotik-
verstdndnis zu tun, das vom Strukturalismus deutlich differenziert werden muss
(vgl. Wilde 2021). Die einflussreichste Tradition fiihrt hier von Paul Grice (1957)
iiber Dan Sperber und Deirdre Wilson (1995) bis zur Multimodalititsforschung
und der multimodalen Semiotik, wo der angenommenen Intentionalitdt von Kom-
munikationspartner*innen weiterhin zentrale Bedeutung zukommt (vgl. Force-
ville 2020). Dies geht deutlich iiber den zuvor konstituierten historischen Begriff
von Autor*innenschaft hinaus. Das an hypothetische Intentionen gekoppelte
Relevanzprinzip sei stattdessen, so etwa Charles Forceville, geradezu ,,hardwired
in humans’ brains, something we simply can’t help relying on“ (2014, 52).

Gegen dieses ,semiotische Grundsetting‘ mindestens zweier miteinander
kommunizierender menschlicher Akteur*innen wandten sich nun wiederum
viele neuere medientheoretische Ansatze. Im kritischen Posthumanismus und im
Neomaterialismus ebenso wie in Medientheorien, die von der Akteur-Netzwerk-
Theorie (vgl. Krieger und Belliger 2014; Spohrer und Ochsner 2017; Thielmann und
Schiittpelz 2013) geschult sind, sollen tradierte Subjekt/Objekt-Grenzen grund-
satzlich iiberwunden werden: ,,Das Konstruktive dieses Modells ist, dass es den
Kommunikationsprozess nicht nach Mensch und Medium differenziert, sondern
als ein Netzwerk denkt, bei dem die einzelnen Akteure gleichbedeutend die
Kommunikation (als Funktion des Netzwerks) inhaltlich und formal gestalten
(Rath 2019, 233). Die Handlungsmacht bzw. Agentialitdit von und mit Bildmedien
(vgl. Moskatova 2021) wird daher grundlegend relational und verteilt gedacht
(vgl. dazu umfassend Jung et al. 2021). Ein ,Akteur‘ (bzw. bei Menschen ein*e
Akteur*in) ist in dieser Perspektive jede Entitit, die in komplexen Verflechtun-
gen aus Operationsketten als Ausléser von Verursachung erkennbar wird (vgl.
Schiittpelz 2008). Auch Plattformen, Interfaces, Algorithmen, fiktive Figuren oder
reine Materialititen konnten als ,Akteure‘ (oder Akteur*innen) im angefiihrten
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Sinne erachtet werden, insofern sie als ,,Mediationsketten* (Cuntz 2012, 28) in
Erscheinung treten. Diese kdnnen gédnzlich im ,diesseits‘ der Semiotik verortet
werden, mafgeblich in den Interfaces und Ubersetzungsmechanismen zwischen
menschlichen und anderen Akteur*innen. Der Interface-Begriff wurde so auch zu
einem Schliisselkonzept vieler jlingerer medienwissenschaftlichen Debatten (vgl.
zur Ubersicht Ernst et al. 2022/in Vorbereitung). Nur in der engsten Fassung wiire
damit ein Interface zwischen menschlichen und nicht-menschlichen ,Akteuren’
bzw. Akteur*innen gemeint, etwa im Graphical-User-Interface (vgl. Wirth 2016). In
weiterer Fassung meint das Interface stattdessen jede ,,zone of encounter between
entities“ (Hookway 2014, 12). Entitdten werden demnach iiberhaupt erst anhand
ihrer Handlungsméchte voneinander differenzierbar, indem sie lokalisiert mit-
einander interagieren und so retrospektiv bestimmbar werden.

Sabine Wirth (2018) hat diese Perspektiven bereits fiir Selfies au3erordent-
lich fruchtbar gemacht. Schon fiir analoge Fotografie st6f3t die Frage danach, wer
oder was ein Bild gemacht hat — ein*e Fotograf*in, ein*e Kiinstler*in, ein Gerat,
eine Technologie, ein Dispositiv? — schnell auf komplex verteilte Handlungs-
méchte (vgl. Wirth 2018, 213). Fiir Selfies miissen viele weitere vernetzte Gr6f3en
in Betracht gezogen werden: ,,Selfies as shared images are therefore part of the
continuous present of the World Wide Web and are, like other shared content,
subject to the logic of continuous connectivity* (Wirth 2018, 227). Die Kontrolle
iiber ein bestimmtes Selfie ist damit fiir menschliche Akteur*innen nur inner-
halb der engen Rahmen gegeben, die das Interface von Smartphone-Technologien
und digitalen Plattformen (wie Instagram) als Handlungsspielrdume er6ffnet und
verschlief3t — etwa iiber eine Vorauswahl von technologischer Ausstattung (Front-
kamera vs. Riickkamera) oder standardisierter Filter: ,,The debate about selfies
and empowered subjectivity should therefore address the question of agency
more critically, considering not only the activities of users but also the activity
of user interfaces” (Wirth 2018, 232). Bei Instagram etwa ist ein standardisierter
Filter immer bereits voreingestellt, der gezielt umgangen werden muss, indem
das Foto erst auf3erhalb der App-Umgebung angefertigt und dann ,weiter gereicht
wird. Fiir Digitalplattformen hat Michael Seemann diese ,Interface-Regimes®
(Seemann 2021, 136-138) sehr detailliert als technologisch implementierte ,,Ent-
scheidungsarchitekturen (Seemann 2021, 136) beschreibbar gemacht.

Wenn aber all diese medialen Grof3en gleichermafien relevant in der Produk-
tion, Zirkulation und Rezeption digitaler Bilder sein konnen, so sind doch nicht
alle gleichermafien sichtbar. In der 6ffentlichen Wahrnehmung bilden sich stets
,agentielle Schnitte‘ heraus (vgl. Moskatova 2021, 154), Gefille von Agentialitét,
die eine Differenz zwischen dem erzeugen, was Bruno Latour als eine ,Blackbox’,
und dem, was er als ein ,Quasi-Objekt‘ bezeichnet (Latour 2020, 373; vgl. Belliger
und Krieger 2017; Seier 2017; Serres 2008, 162). Wenn es ganz grundlegend zur
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Logik des Medialen gehort, sich im reibungslosen Vollzug gewissermafien selbst
zu invisibilisieren, so sind es gerade die Plattformen und Benutzer*innen-Inter-
faces, die zumeist zur Blackbox werden — wohingegen andere Gr6f3en rhetorisch
hervortreten. Nicht zufdllig, so meine These, handelt es sich bei letzterem gerade
um jene ,Quasi-Objekte‘, denen immer wieder aufs Neue Intentionalitdt zuge-
schrieben wird. Mein Argument, fiir das ich mit den folgenden Untersuchungen
heuristische Indizien finden mochte, ware damit, dass bestimmte autoriale Kon-
strukte — Biindelungen hypothetischer Autor*innenschaften - stets zuriick-
kehren; nicht als empirisch-historische Individuen oder als Garanten fiir stabile
Bedeutungen, und sicher nicht als notwendig ,kiinstlerische Subjekte‘, sondern
als scheinbar unumgingliche Fluchtpunkte zugeschriebener Bildbedeutungen —
iiberraschenderweise gerade dann, wenn personale in kollektive oder institutio-
nelle Identitét iibergeht, die ohnehin nichts anderes als ein Konstrukt bleiben
muss.

2 Produktions- und Publikationsanalysen

Es ist sinnvoll, die Analyse des ,Ampel-Selfies‘ in zwei Phasen zu zerlegen, die
sich heuristisch klar voneinander differenzieren lassen: den Produktions- und
Publikationskontext sowie den spdteren Zirkulations- und Diskursivierungs-
kontext (vgl. Leiendecker 2018). Auffillig ist zunichst, dass das eigentliche Bild
sehr wenig zeigt. Die ,Referenzobjekte‘ sind klar, wir erkennen die abgebildeten
Personen als die vier Politiker*innen wieder, von deren Instagram-Accounts die
Fotos auch publiziert worden sind. Der abgebildete Handlungsort aber bleibt
bezeichnenderweise unbekannt, denn wo die Gesprache stattgefunden haben,
das hat die Offentlichkeit ebenso wenig erfahren wie ihre Inhalte. (,Es kénnte
ein Biiro sein, ein Hotelzimmer oder eine Privatwohnung. Aus der Decke scheint
ein Kabel zu hingen, was es noch beildufiger wirken l4sst*; Driessen 2021, 0.S.).
Sonst wirken die Personen womdglich auch einigermaflen iibermiidet, wenig
aufgehiibscht, ,von der Arbeit zufrieden erschopft, aber zuversichtlich“ (Agar
2021, 0.S.). Bildliche Indizien der Selbstoffenbarung, die ein ums andere Mal als
,authentisch’ interpretiert werden. Als ein solches Authentizitdtssignal fungiert
auch der Zeitpunkt der Veroffentlichung (,,mitten in der Nacht*; dpa 2021b, 0.S.).
Die Fragen, um die sich die 6ffentlichen Bildinterpretationen daran anschlie-
3end zumeist drehen, scheinen zunachst vollstandig einem intentionalistischen
Prinzip verhaftet, wenn etwa im Stern exemplarisch gemutmaf3t wird, ,,[w]elche
Botschaften in dem Kanzlermacher-Selfie stecken* (dpa 2021a, 0.S.). Wie einlei-
tend bereits bemerkt, beziehen diese Deutungen fast immer die mediale Form
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selbst mit ein, insofern der Insta-Post im Kontrast zur Presseerklarung ,Aufbruch
und ,Neubeginn‘ signalisieren solle.

Wie es der Logik von Selfies entspricht, ist das Bild sogar doppelt selbst-
referenziell: Seine ,Botschaft’ qua Medienformat ist primér ein ,,ich bin hier und
jetzt!“, so die Forschung (vgl. Villi 2015, 8, Ubersetzung LW.). Es verweist damit
zunichst auf den Akt seiner Entstehung: ,,[T]he selfie as an index is less the trace
of areality imprinted on the photograph than of an action enacted by a photogra-
pher” (Wirth 2018, 215). Qua seiner doppelten Ontologie — als angefertigtes Bild
und als geteilte Kommunikationshandlung — zeigt ein solches Bild aber immer
auch darauf, dass es zum (online) Publizieren und Zirkulieren angefertigt worden
ist. In dieser Hinsicht legt seine Selbstreferenzialitét vor allem eine Affinitdt zum
Medienformat an den Tag, was die dpa ebenfalls an die mutmafllich intendierte
Botschaft riickkoppelt:

Die noch amtierende Kanzlerin machte sich einst zum Gespé6tt mit dem Satz ,Das Internet ist
fiir uns alle Neuland’. Jetzt reklamieren Griine und Liberale nach 16 Jahren Merkel fiir sich
ein Ende des ,Weiter so‘. (dpa 2021b, 0.S.)

Der selbstreferenzielle Verweis auf Kompetenz im Bezug auf mediale ,Protokolle’,
auf routinierte Umgangsweisen sowohl mit dem Format des Selfies als auch mit
Plattformen wie Instagram, liefle sich mit Sabine Wirth als ein ,,certain knowledge
of the operativity of user interfaces as well as a habitualization of media gestures*
(2018, 225) beschreiben. Solche Aspekte sind nicht nur Gemeinplatze der Selfie-
Forschung geworden, deren politische Mobilisierung sich hier mustergiiltig beob-
achten lédsst (Viele weitere entsprechende Erkenntnisse liefien sich ebenfalls gut
durchdeklinieren, etwa ein verdndertes Verstdndnis von Zeitlichkeit, eine neue
,Liveness‘, durch die sich Digitalfotografie in ,,a kind of ,live‘ medium* [Frosh
2015, 1609] weiterentwickelt habe). Entscheidender scheint mir aber noch, dass
keineswegs nur Medienwissenschaftler*innen sich anhand solcher Pramissen
in entsprechenden Bildanalysen ergehen, sondern beinahe jede Zeitung, die am
29. September 2021 erschienen ist und die diesen ,Hotspot der Interpretationslust
weiter befeuerte. Eine beeindruckende Tiefe medienreflexiver Interpretationen
finden wir etwa in Volkan Agars TAZ-Artikel, der ausfiihrlich raisonniert, wozu
Selfies generell angefertigt werden, um dies dann spezifisch auf das vorliegende
Dokument zu beziehen; Selfies werden gemacht,

[w]enn man gerade mit einem guten Freund zusammen ist, den man lange nicht mehr
gesehen hat — und um das Bild dann an eine gemeinsame Freundin zu schicken, damit die
sich freut, [...o]der wenn man besoffen auf einer Party rumblddelt und schon so rauschig
ist, dass sich Menschen nahe anfiihlen, die eigentlich gar nicht so nahe sind — und in dieser
Euphorie jemand auf die blode Idee kommt, den Moment festzuhalten. Oder wenn man
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sich selbst obergeil findet, wie die Haare gerade fallen oder wie das Licht so besonders aufs
Gesicht scheint, dass man es der Welt meint mitteilen zu miissen. (Agar 2021, 0.S.)

Wem aber werden diese Bedeutungen, in all ihren Auslegungen, zugeschrieben,
wer oder was wird als Urheber*in identifiziert? Auf einer ersten Ebene kénnen wir
sagen: FDP-Generalsekretdr Volker Wissing hat das Bild vermutlich mit seinem
Mobiltelefon geschossen. Dies ldsst sich an bildinternen Markierungen erschlie-
Ren: ,,[J]edenfalls hat er die typische ,Ich hab den lingsten Arm, lasst mich das
eben machen‘-Haltung® (Driessen 2021, 0.S.). Das autoriale Konstrukt fallt aber
nicht zwangslaufig mit der Person zusammen, die den Ausldser betétigt hat, auch
das wissen die Beobachter*innen. Es umfasst alle Beteiligten, die es inszeniert und
seine Publikation entsprechend autorisiert haben. Dabei muss es sich zweifellos
um alle vier abgebildeten Personen handeln. Die gleichzeitige Ver6ffentlichung von
ihren Privataccounts mit einem identischen Text signalisiert doch vor allem ein
geteiltes Verstdndnis von Autor*innenschaft, das hier interpretativ rekonstruiert
werden soll. Wir konnen den Vorgang etwa so erschlieflen, dass die urspriing-
liche Bilddatei zunachst von Wissings Mobiltelefon intern (per Whatsapp?) an die
anderen Personen iibertragen, und dann — als Rohmaterial einer gemeinsamen
Publikation — zum gleichen Zeitpunkt veroffentlicht wurde. Auf diese hypothe-
tische Genese zielen auch alle unmittelbaren Interpretationen ab (vgl. Korsche
2021). Auch der ,Narzissmus‘-Vorwurf verfiangt erst bei einer solchen gemeinsamen
Autor*innenschaft richtig, da durch diese die Differenz zwischen einem Indivi-
dual-Selfie und einem Gruppen-Selfie zusammenfillt: letztere dokumentieren in
der Regel doch eher den sozialen und oft fliichtig ,erhaschten Moment einer beson-
deren Zusammenkunft, statt sich (qua Selfie-Stick, Spiegel, oder ausgestreckter
Hand) individuell, und oft auch deutlich kontrollierter ins Bild zu setzen.

Wichtig ist aber auch, dass die Politiker*innen zwar als Vertreter*innen
ihrer Parteien auftreten — in ersten Vorsondierungsgesprachen einer Regierungs-
bildung wéren sie kaum als Privatpersonen interessant — umgekehrt jedoch stets
das Private dieses autorialen Konstrukts betonen: Die Bilder wurden eben nicht
von den Accounts ihrer Parteien publiziert, mutmaflich von keiner PR-Abteilung
aufgebessert. Diese inszenierte Privatheit ldasst sich zugleich hinterfragen und
bezweifeln. Die Redaktion von Die Presse vermutet etwa ganz selbstverstandlich
»Social-Media-Teams“ (Die Presse 2021, 0.S.) hinter den Vertffentlichungen.
Ebenso wie in dieser Rekonstruktion bereits ,,different layers of authoring“ (Eckel
2018, 154) zusammentreffen, treten sie aber auch unmittelbar wieder auseinan-
der — etwa wenn ,,Mimik-Experte Michael Meudt“ (Eder 2021, 0.S.) fiir den SWR3
die unterschiedlichen Gesichtsausdriicke interpretiert. Dies setzt sich mit einem
Rechtschreibfehler von Wissing fort, der journalistisch vielfach kommentiert
wurde (,,Trennenden® statt ,,Jrennendes*), und geht iiber die individuelle Signatur
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,CL“ fort, die sich nur bei Lindner findet. Solche Kiirzel geben wir fiir gewGhnlich
an, damit die Autor*innenschaft innerhalb eines Teams, das gemeinsam Zugriff
auf den gleichen Account hat, noch einer einzelnen Person zuordbar ist: Chris-
tian Lindner markiert damit seine personale Identitdt und betont dies durch sein
Kiirzel als individuellem Authentizitdtsmarker. Am meisten Beachtung erfuhren
schliefilich die unterschiedlichen Filter, mit dem die vier Ver6ffentlichungen indi-
viduell ausgestaltet worden sind (siehe Abb. 2): eine klaffende ,,Liicke der ,Message
Control‘“ (Die Presse 2021, 0.S.), wie Die Presse scherzhaft beméngelte. Auch die
Wahl der Filter jedenfalls wurde sofort Gegenstand ausufernder, nicht immer ganz
ernst gemeinter Interpretationen (,,Ende der Gemeinsamkeiten: Griine und FDP
konnen sich nicht auf einen Insta-Filter einigen®; Kormbaki 2021, 0.S.).

Abb. 2: Oettle, Cornelius W.M.: ,,Analyse des gemeinsamen Instagram-Posts von
FDP & Griinen*. Twitter, 29. September 2021. https: //twitter.com/C_W_M_0O/status/144298
9609391206405 (15. Dezember 2021).
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Der Griine Vizechef Robert Habeck habe sich fiir die natiirlichste Farbgebung und wenigste
Weichzeichnung entschieden. Noch eine Kleinigkeit hat Habeck anders gemacht. Alle
geposteten Bilder auf3er seinem sind quadratisch. Auch das lasst Interpretationsspielraum,
wie ein Twitter-Nutzer beweist: ,,Habeck ist der einzige, der weif3, wie man auf Instagram
rechteckige statt quadratische Bilder postet. Neuer Digitalminister!“. (Die Presse 2021, 0.S.)

Aus einer Perspektive, die das Interface der Plattform mitdenken wiirde (wo ver-
offentlichte Bilder gew6hnlich gerade nicht rechteckig auftauchen), lduft dies
den etablierten Instagram-Protokollen umgekehrt gerade zuwider und miisste
entweder fiir weniger Medienkompetenz oder zumindest fiir einen bewussten
Bruch mit medialen Konventionen stehen, was aber meines Wissens nicht breiter
diskutiert worden ist. Auffillig ist hier auflerdem, dass die Textdifferenz (,,Tren-
nenden® statt ,,Trennendes®) selbstredend als unintendierter Fehler, die Bilddif-
ferenzen aber als individuelle dsthetische Entscheidungen ausgelegt werden, in
denen die voreingestellte ,Agentialitdt‘ des Interface nicht auftaucht. Die Inter-
pretationen ziehen damit immer bereits eine Differenz zwischen menschlichen
und nichtmenschlichen Akteur*innen sowie zwischen beabsichtigten und unbe-
absichtigten Publikationsentscheidungen. Interessant ist auflerdem, dass gerade
die Differenz zwischen gemeinsam und individuell autorisierten Aspekten erneut
als Teil einer {ibergeordneten Botschaft der Gesamtpublikation reintegriert wird,
etwa von der Siiddeutschen: ,,Soll heifien: Wir sind uns nicht in Allem einig, aber
wir halten hier im gegenseitigen Vertrauen zusammen® (Korsche 2021, 0.S.).

Was also ist ,das‘ gemeinsam gepostete Bild, von dem wir eigentlich spre-
chen? Wie in der Selfie-Forschung herausgearbeitet wurde, handelt es sich immer
schon um serielle Artefakte: ,,The selfie does not really exist as a singular image; it
needs to be thought of as plural® (Wirth 2018, 229). Nach Bernd Leiendecker (2018)
lassen sich seine verschiedenen Iterationsstufen als Originale, Klone, Recycling-
Werke und Parodien differenzieren (vgl. Marek 2013, 78—81). Diese Serialitit tritt
beim ,Ampel‘-Selfie gewissermafien selbst gedoppelt auf, da bereits die Erstpubli-
kation eine Serie war und wir die urspriingliche Datei von Wissings Handy nicht
kennen (sein Insta-Post wird allerdings als ,filterlos‘ gedeutet und kénnte der Ori-
ginaldatei somit sehr nahe stehen; vgl. Oettle 2021). Je nach Differenzierungsge-
nauigkeit erscheinen die urspriinglich serialisierten Posts damit bereits als Klone
oder als Recycling-Werke. Bei ersterem denkt Leiendecker an ,,apparently iden-
tical copies of original selfies“ (2018, 196), wie wir sie typischerweise als unver-
anderten Retweet vorfinden. Bei Recycling-Werken hingegen geht es um ,,selfies
that have been downloaded and redistributed in a modified version. The changes
that can be made vary from minor corrections, like the application of a filter,
to complex transformations that alter the picture radically“ (Leiendecker 2018,
196). Diese Differenzierung verlduft also exakt entlang der verwendeten Filter
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(und der zwei kleinen Textunterschiede) oder, anders gesprochen: an dem zuge-
standenen autorialen Konstrukt. Zum Zeitpunkt der Publikation auf Instagram
konnen entsprechend sowohl die einzelnen Posts als auch die Serie als ganzes
als ,Originale’ rezipiert werden, je nachdem ob ich etwa nur Baerbock, nicht aber
Lindner folge, was als Privatperson ja auch wahrscheinlicher ist denn als Presse-
vertreter*in. In der Publikationsserie sind also verschiedene Rezipierendengrup-
pen quasi mitgedacht. Daraufhin schreibt sich die Typologie noch einmal neu in
die Anschlusskommunikation ein. Unverdandert ,geklont‘ werden aber immer nur
einzelne Posts, nie die Serie als Ganzes. In jedem Fall beginnt an dieser Stelle eine
neue Phase der Bildzirkulation, fiir die eine weiterfiihrende Spannung zwischen
Kontrolle und Kontrollverlust bemerkbar wird. Das ist fiir Bilder nun einerseits
nichts ungewohnliches, wie Inga Tappe herausgearbeitet hat: ,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 kontrdr zuwiderlaufen® (Tappe 2020, 47). Fiir digitale Bilder gilt dies aber
in deutlich verstarktem Grad, da hier doch auch die Bildinformationen selbst in
jedem Parameter leicht verdndert und manipuliert werden kénnen. ,,[T]he initial
producer loses control not only of the context in which the picture appears but
also of the content of the picture itself“ (Leiendecker 2018, 196).

3 Zirkulations- und Diskursivierungsanalysen

Ein Selfie entwickelt seine wahre Virulenz erst in der Anschlusskommunikation,
das vorliegende Bild nicht weniger wie das Medienformat als solches. Interessan-
terweise ware fiir eine ,Memifizierung‘ bzw. ein Remixen von Content zunédchst
nicht Instagram, sondern eher TikTok die Plattform der Wahl gewesen. Die Mog-
lichkeiten der Anschlusskommunikation umfassen in jedem Fall die unmodifi-
zierte Weiterleitung der urspriinglichen Posts (als ,Klone‘), die Rekontextualisie-
rung der Bilder durch Kommentare in Bildunterschriften (als ,Recycling-Werke®)
sowie die besonders interessante Kategorie der ,Parodie‘, worunter sowohl Paro-
dien des Ursprungswerks als auch deren ,recyclede‘ Bearbeitungen im Anschluss
an bereits bestehende andere Subgenres fallen konnen. ,,[M]any selfies fall into
categories that can be considered to function like genres®, hilt Leiendecker (2018,
189) zutreffend fest. Viele Parodien bedienen sich tatsachlich etablierter Subgen-
res der memetischen Kommunikation (vgl. Fuller 2005, 115), etwa des ,Klassikers*,
die Gesichter per FaceApp ca. 25 Jahre altern zu lassen (siehe Abb. 3). Wie unge-
wohnlich erfolgreich das Kommunikationsangebot von Baerbock, Lindner und
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Co. war, sehen wir vor allem daran, dass es gewissermaf3en sein eigenes Subgenre
erschlossen hat, was duflerst selten gelingt (vgl. Leiendecker 2018, 202). Inner-
halb von nur 12 Stunden iiberbieten sich Nutzer*innen darin, das Bild immer
wieder neu zu ,genrefizieren‘ und so gewissermafien sein eigenes ,,Jmage Macro*
(Yus 2021, 134) der Variation zu erzeugen. Der Account @Fotobiene ldsst Wissing,
Baerbock, Lindner und Habeck durch digitale Bildbearbeitung 15 Sekunden lang
,We are Family“ von Sister Sledge singen, in dem animierten Werk bewegen die
vier ihre Miinder und wippen die Képfe im Takt (vgl. Fotobiene 2021).

Abb. 3: @annaxmayr: Posting ohne Titel. Twitter, 29. September 2021. https://twitter.com/
annaxmayr/status/1442979634161848323?s=20 (15. Dezember 2021).

Spitestens hier scheinen semiotische Fragen nach Intentionalitdt einigermafien
unproduktiv zu werden. Manche der Meme-Kommentator*innen genief3en sicher
eine hohe Bekanntheit und pflegen selbst ein prominentes autoriales Konstrukt.
Dazu gehort der Titanic-Autor Cornelius W.M. Oettle, fiir den entsprechende Kom-
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mentierungen gewissermaflen zum ,Tagesgeschift® gehdren (vgl. Oettle 2021),
oder auch der Literat Sasa StaniSi¢, der auf Twitter an das memetische Subgenre
,Name this band“ anschloss und dafiir zahlreiche originelle Antworten erhielt
(vgl. Stanisi¢ 2021): Uber hundert Kommentator*innen retweeteten eines der Ori-
ginal-Postings mit Unterzeichnungen wie ,,New Order®, ,Neuland“ oder ,,Talking
Heads“ — in den Band-Namen iiberlagern sich popkulturelle und politische
Referenzen. Das Format des Memes (bzw. des spezifischen Meme-Subgenres) gibt
dabei aber immer schon einen Deutungsrahmen vor, der der Arbeit am autorialen
Konstrukt unweigerlich zuspielt, handelt es sich bei all diesen Bands doch stets
um Kollektive, hinter denen die einzelnen Bandmitglieder hdufig weniger salient
sind. Im Kontrast zu Stanisi¢ stammen die meisten Memes jedoch von Accounts,
deren Urheber*innen bzw. halb-anonyme handles noch kaum Bekanntheit genie-
en. @Fotobiene hat etwa nur 1.610 Follower*innen, fiir den Post aber 3.099 re-
tweets und 13.400 likes auf Twitter erhalten (Stand: 15. Dezember 2021). ,,Selfie
discourse is mostly a bottom-up process that lacks many structuring instances
that shape discourses about classical media products. At best, these instances
remain present as multipliers that increase the audience a selfie is likely to get“
(Leiendecker 2018, 204).

Hinter diesen unzidhligen Akteur*innen eine geteilte kommunikative Inten-
tion zu vermuten, erscheint einigermafien abwegig. Wir befinden uns im Netz-
werk, wo personale Identitdat und Verantwortlichbarkeit briichig und unsicher
wird (vgl. Pérksen 2018, 29) und semiotische Paradigmen am deutlichsten an
ihre Grenzen stof3en. Das gealterte FaceApp-Bild (Abb.3) findet sich sowohl als
,Original‘-Posting bzw. ,Klon‘ bei der ZEIT-Journalistin Anna Mayr (@annaxmayr
2021) als auch bei dem eher fiir AntiVax-Verschworungstheorien bekannten Profils
von Kingdom of Bullshit © ™ (@Zombiekinghouse 2021) — und unzihligen
anderen. Als iibergeordnete Akteur*in ,hinter‘ solch massenhafter Verbreitung
konnen wir nur noch ein ,,Konnektiv® (P6rksen 2018, 89) im Sinne Bernhard Pork-
sens benennen, eine ,,Instabile Formation des Schwarms* in ,,Gestalt einer Indivi-
dualmasse* (P6rksen 2018, 89; vgl. Bennett und Segerberg 2012). Diese Formen
von Anschlusskommunikation scheinen nicht nur der Kontrolle der urspriingli-
chen Urheber*innen unzuganglich; die Absichten der memes miissen doch eben-
falls einigermafien unklar bleiben. Handelt es sich bei den Parodien um Spott
(,fodder for mockery and satire®; Bellinger 2015, 1806) oder um wertschitzende
Bewunderung? Die Interpretationen changieren zwischen beiden Extremen, von
»[D]as Netz macht sich lustig“ (dpa et al. 2021, 0.S.) bis zum unvermeidlichen
»Kult“-Siegel (BILD Video 2021, 0.S.). Interessanterweise wird die Ironie-Frage,
wie unmoglich sie sich auch entscheiden lasst, unmittelbar selbst zum Gegen-
stand der Reflexion, etwa bei Niggemeier auf Twitter: ,,Okay, ich bin in meiner
Timeline ungefihr der einzige, der das unironisch kommentiert hat* (Niggemeier
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2021, 0.S.). Und doch, so miissen wir sagen, arbeiten die Memes doch gerade an
dem kollektiven autorialen Konstrukt weiter: Die Anschlusskommunikation diffe-
renziert zumeist kaum noch zwischen den vier Einzelpersonen.

Nur 24 Stunden nach der Veréffentlichung scheint zumindest jede*r, der*die
im Internet unterwegs ist, den Bildern bereits begegnet zu sein, weit iiber die
jeweils ca. 100.000 Follower der vier Accounts hinaus. Die Posts haben es
geschafft, sich in die ,,geteilte kognitive Umgebung® (Sperber und Wilson 1995,
35, Ubersetzung LW.) einzuschreiben. Auch dies wird unmittelbar im Diskurs
aufgegriffen und in der Bildinterpretation kommentiert. ,,Das vermutete Ziel der
Gespriche von Griinen und FDP - dass keiner mehr an ihnen vorbeikommt — ist
also zumindest im Netz erstmal gelungen® (Die Presse 2021, 0.S.). Wie ich gemein-
sam mit Shane Denson diskutiert habe (Wilde und Denson 2022), besteht das
Interessante an dieser Form medialer Serialitdt aber nicht nur in ihrem Gegen-
stand, sondern in Nutzer*innen und Konsument*innen, die im Weiterverbreiten
und Wiedererkennen dhnlicher Sujets selbst zu einem imagindren, kollektiven
Subjekt werden kénnen. In Densons Worten:

Indeed, seriality has been theorized as vacillating between sequential production/reception
practices (such as characterize serialized novels or television series) and the social forma-
tions that emerge around various media and material infrastructures (Benedict Anderson’s
»imagined communities“ organized around newspapers, novels, and the census (Anderson
1991, 1998), or Jean-Paul Sartre’s theorization of the seriality as a loose, anonymous collec-
tive that gathers randomly at a city bus stop or that is ,alone together* in its shared reception
of a radio broadcast (Sartre 2004). (Denson in Wilde und Denson 2022, 165)

Wahrend feste soziale Gruppen sich durch gemeinsame Ziele und Bediirfnisse —
angenommene geteilte Intentionen — konstituieren, die ihre kollektive Subjektivi-
tat festigen (und sei sie von ihren Mitgliedern auch nur imaginiert, wie Anderson
[1991] meinte) stellen sich die viel loser verbundenen ,Konnektive* memetischer
Kommunikation durch Serialitdten temporar kongruenter Medienpraxen her, ob
sie nun ironisch gemeint waren oder nicht. Der entscheidende Punkt scheint mir
aber, dass auch diese ,konnektive‘ Form der Anschlusskommunikation stets zur
hypothetischen Intentionalitdt der vorausgesetzten Urheber*innen zuriickzufiih-
ren scheint, zumindest in der Interpretationslust, die immer wieder in den eigent-
lichen ,Hotspot‘ eines autorialen Konstrukts zuriickfiihrt: War die memetische
Kommunikation um die Bilderserie geplant, war sie beabsichtigt, oder Zufall?
Auch der Stern schliefdt nach seinen initialen Bildexegesen mit der offenbar ganz
zentralen Uberlegung: ,,0b auch die zahllosen Montagen und Memes kalkuliert
waren, die auf das Foto folgten, ist nicht iiberliefert — aber ausschliefen mochte
man das nicht“ (dpa 2021a, 0.S.).
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4 Fazit

In diesem Beitrag habe ich die zahlreichen Sinnzuschreibungen rund um das
,LAmpel-Selfie‘ in den Blick genommen, die trotz — oder wegen — seines Bedeu-
tungsvakuums vorgenommen worden sind. Obwohl sich daran gut zeigen lasst,
wie komplex die Handlungsméachte um digitale Bildmedien und deren Zirkulation
verteilt sind, wie wenig Kontrolle die eigentlichen Urheber*innen iiber Deutungs-
horizonte zu haben scheinen, wie viele Instanzen, Plattformen und Interfaces sich
zwischen menschliche Akteur*innen schalten und deren Handlungsspielrdume
ermoglichen und begrenzen, scheint die Analyse doch Indizien dafiir zu liefern,
dass kommunikationstheoretisch-semiotische Paradigmen nicht ad acta gelegt
werden kénnen. In der Interpretations- und Diskursivierungspraxis laufen diese
doch stets weiter mit. Die hypothetischen Bildgebrauchsabsichten, die Sachs-
Hombach 2003 vielleicht noch einmal am deutlichsten herausgearbeitet hatte,
miissen dabei nicht als ,reale‘ Intentionen verstanden werden: ganz im Gegenteil
kann von Kommunikation auch dort die Rede sein, wo ein Gegeniiber nur ,ima-
giniert’ wird. Gerade eine Verbindung der vier vorgestellten, unterschiedlichen
Begriffe bildlicher Handlungsméachte und autorialer Konstrukte trdagt dann zum
vertieften Verstandnis bei. Autoriale Konstrukte kénnen demnach als Textfunk-
tionen aufgefasst werden, die immer wieder erzeugt, aufgeldst, neu verbunden
und komplex differenziert werden, sowohl anhand paratextueller Markierungen
(Bildunterschriften wie ,,CL“, der gemeinsam autorisierte Text) als auch entlang
bildinterner, dsthetischer Kriterien (der ausgestreckte Arm Wissings als symboli-
sche Konvention, die Instagram-Filter als dsthetische Individualentscheidungen).

Die so erzeugten autorialen Konstrukte sind tatsdachlich hdufig individueller
oder kollektiver, zumeist aber dennoch menschlicher Natur, ,Quasi-Objekte‘ der
Stabilisierung von Handlungsmacht, denen immer wieder Intentionalitdt zuge-
schrieben wird. Dass die Spielrdume dazu zumeist von den Plattformen und
ihren Filtern, den Interfaces und technischen Infrastrukturen vorgegeben sind,
scheint in der 6ffentlichen Wahrnehmung haufig von der medialen ,Blackbox’
abgeschattet und nur selten Teil der Interpretation zu werden. Gewiss liegt dies
im diskutierten Beispiel (auch) am spezifischen medialen Format des Selfies, das
seine doppelt selbstreferenzielle Natur stets zur Schau stellt: als ein Bild, das
sowohl auf den Akt seiner Entstehung als auch auf den Akt seiner Publikation in
sozialen Netzwerken verweist. Doch auch hier, in der Zirkulation, die sich gerade
der urspriinglichen Kontrolle zu entziehen scheint, besteht die ,kulturelle Arbeit
des Formats in der Konstitution zweier imagindrer Subjekte — des autorialen Kon-
strukts der vier Politiker*innen einerseits, als geteiltem, memetischem Faszina-
tionsobjekt, das sich in eine geteilte ,kognitive Umgebung‘ eingeschrieben hat,
sowie des ,Konnektivs‘ der Teilenden andererseits, welches fiir einige Stunden
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durch diese Tatigkeiten hergestellt wird. Angesichts der unentscheidbaren, letzt-
lich wahrscheinlich auch irrelevanten Fragen nach ,Spott vs. Kult‘ scheinen auch
diese Praxen immer wieder zum ,Hotspot‘ der Interpretation zuriick zu fiithren:
der Frage danach, ob dieses Eigenleben selbst intendiert oder unintendiert war,
ein Kontrollverlust oder eine besonders gegliickte Manipulation der Offent-
lichkeit.
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Jakob Steinbrenner
Erzdhlende Bilder?

Abb. 1: Pylades and Orestes, After Benjamin West PRA, 1 July 1771, Royal Art Collection.

Orest und Pylades gelten seit der Antike als das beste Freundespaar. Daher ver-
wundert es nicht, dass der Druck nicht nur die beiden darstellt, sondern — wenn
wir so wollen —, damit auch das beste Freundespaar (siehe Abb. 1). Uberdies
symbolisiert der Druck, wenn auch auf verschlungene Weise, die Freundschaft.
Meine beiden Behauptungen werden wohl kaum angezweifelt. Ob dagegen das
Bild auch die Geschichte oder zumindest Teile der Geschichte des Geschwister-
paars Iphigenie und Orest erzdhlt, erscheint fraglich. Genau diese These, dass
ein einzelnes Bild auch Geschichten erzdhlen kann, wird jedoch in neuerer Zeit
vertreten, ndmlich u.a. in verschiedenen Aufsitzen eines von Andreas Veits,
Lukas R.A. Wilde und Klaus Sachs-Hombach herausgegebenen Bandes (Veits
et al. 2020). Explizit wenden sich die Autoren dort gegen Lessings These, dass

@ Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-015
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Bildwerke immer nur einen ,fruchtbaren‘ Augenblick eines Ereignisses oder einer
Geschichte darstellen kénnen. Diese altehrwiirdige, und wie mir scheint, auch
recht verniinftige Auffassung mochte ich im Folgenden gegeniiber der aufbrau-
senden Kritik der Jugend verteidigen; und kdnnte es hierzu einen besseren Platz
geben als in der Festschrift eines Bilderstiirmers, der glaubt, dass sich die Bild-
wissenschaft nicht allein im Haus der Kunstgeschichte niederlassen sollte?

1 Zwei Versuche, Bilder zum Erzdhlen zu bringen

Fragen wir uns, worin Erzdahlen besteht, kann eine erste naive Antwort lauten:
Erzahlen geschieht im Laufe der Zeit und stellt Ereignisse im Laufe der Zeit dar.
In der Rezeption miissen diese beiden Zeitabldufe in einem ndher zu bestim-
menden Sinn synchronisiert werden. Die Rezipierenden horen oder lesen in
einer Zeitspanne einen Text, der Ereignisse in einer Zeitspanne wiedergibt. Die
dargestellten Ereignisse miissen dabei nicht in einer chronologischen Ordnung
erzdhlt werden. Einzelbilder dagegen werden in einem Augenblick erfasst und
dies wirft auch kein Problem auf, da nur ein augenblickliches Ereignis dargestellt
wird. Letztere Auffassung ist naheliegender Weise falsch: Das Erfassen der Dar-
stellung eines Augenblicks vollzieht sich offensichtlich in der Zeit. Akzeptieren
wir diese Behauptung, eroffnet sich die Moglichkeit, das Lauschen oder Lesen
einer Erzdahlung analog in der Bildrezeption wiederzufinden. Dieser Auffassung
nach geschieht unsere Bildrezeption parallel zum Erfassen der im Bild erzdhlten
Geschichte. So modgen wir in den obigen Bildern als Erstes erfassen, dass das
Freundespaar darauf zu sehen ist, als ndchstes Iphigenie und danach den Tempel
auf der Insel Tauris erkennen, im Anschluss bemerken, dass die beiden geopfert
werden sollen usf. Aber auf diese Weise erfolgt Bildrezeption offensichtlich nicht.
Betrachten wir daher zwei iiberzeugendere Versuche, Einzelbilder zum Erzdhlen
zu bringen. Beginnen wir mit dem Text von Antonius Weixler.

1.1 Weixlers phanomenologisch gepragter Ansatz

Weixler beginnt die ersten Seiten seines Aufsatzes mit einer Riickschau auf die
Auffassungen von Bild und Text in der Antike und kommt zum Schluss, ,,dass
die Vorstellung, Malerei und Poesie konnten beide gleichwertig dieselben Stoffe
erzidhlen, historisch gesehen der dominante Konsens war® (Weixler 2020, 59).
Angesichts der Popularitdat von Bildwerken, die jeweils mehrere Einzelbilder
umfassen — etwa der Vasenmalerei —, erscheint die antike Auffassung nicht ver-
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wunderlich. Ob sich die vom Verfasser erwdahnten Autoren auf Bilder dieser Art
oder Einzelbilder beziehen, scheint wiederum vorerst ebenso unklar wie die fol-
gende von ihm formulierte These:

»Gegeniiber dieser Einschitzung der Gleichwertigkeit der Erzahlfahigkeit der
beiden Medien ist Lessings beriihmte Differenzierung von Literatur und Malerei
also trotz ihrer Wirkmachtigkeit historisch eher die Ausnahme als die Regel®
(Weixler 2020, 59).

Ungeachtet dessen kénnen wir annehmen, dass ,,ab dem 18. Jahrhundert
das Erzdhlen als etwas Medienspezifisches verstanden wird*“ (Weixler 2020, 59).
Weixler will hingegen zeigen, dass einzelne Bilder sehr wohl diachrone Zustands-
folgen darstellen konnen und damit der Minimaldefinition des Erzdhlens geniigen,
die als notwendige Bedingung fiir jenes nur die Darstellung von Temporalitdt bzw.
Zustandsverdnderung bestimmt (Weixler 2020, 61). Im weiteren Verlauf bezieht
sich Weixler auf den Definitionsversuch von Matias Martinez (2017), demzufolge
drei notwendige Merkmale bestehen miissen, damit eine Erzahlung vorliegt:
Konkretheit, Temporalitit und Kontiguitdt. Um von einer Geschehensdarstellung
sprechen zu kénnen, muss auflerdem ein x hinzukommen, das aus neun fakul-
tativen Merkmalen besteht (vgl. Weixler 2020, 62). Zu diesen gehort die doppelte
Zeitlichkeit, die nach Weixler vor allen Dingen fiir die piktorale Darstellungen von
Wichtigkeit ist.

Unter Konkretheit ist zu verstehen, dass ,singuldre und konkrete Sach-
verhalte! dargestellt werden miissen. Mit diesem Merkmal soll sichergestellt
werden, dass keine allgemeinen Darstellungen wie Backrezepte etc. als Erzdh-
lungen gelten (vgl. Weixler 2020, 62). Ob darstellende Bilder zudem per se konkret
sind, wie der Verfasser andeutet, kann — nebenbei bemerkt — hinterfragt werden.
Erinnert sei an Nelson Goodmans (1984, 81) allgemeine Bilder wie die Zeichnung
eines Adlers im Lexikon, das die Klasse der Adler und nicht konkret einzelne
Adler darstellt. Mit doppelter Zeitlichkeit ist das Phdnomen gemeint (s.0.), dass
Erzdhlungen nicht nur Zeitliches darstellen, sondern zudem selbst zeitlich sind
(vgl. Weixler 2020, 64). Problematisch ist, ob dieses Merkmal auf Einzelbilder
iibertragen werden kann, wenn wir davon ausgehen, dass zumindest eine Ver-
dnderung einer Eigenschaft eines Gegenstandes (und somit zwei Zustéinde) dar-
gestellt werden miissen. So ist es ja vollig unstrittig, dass sich ein galoppierendes,
trabendes oder stehendes Pferd darstellen ldsst, und darin mag eine Darstellung
von Temporalitdt bestehen, aber letzteres, namlich eine Zustandsveranderung,

1 Inwiefern das von fiktionalen Darstellungen Dargestellte ,konkret‘ sein kann, sei dahingestellt.
Erinnert sei an eine Osterhasendarstellung, bei der es zumindest fraglich ist, ob sie Darstellung
von etwas Konkretem ist (zum Problem fiktionaler Darstellungen vgl. Steinbrenner 2019).
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wird nicht dargestellt. Daher bleibt es auch dunkel, warum wir mit dem Verfas-
ser Gérard Genettes These teilen sollen, dass der Satz ,Ich gehe.* bereits einen
Anfangs- und einen Endzustand impliziert (vgl. Weixler 2020, 65) bzw. dass diese
Implikation schon eine Erzdhlung (!) von zwei Zustdnden ist. Wie zuvor bemerkt,
mag zwar die Darstellung eines galoppierenden Pferdes eine Bewegung von A
nach B implizieren, aber weder A noch B werden dabei als ,konkrete‘, verschie-
dene zeitliche Zustande dargestellt. Was allein dargestellt wird, ist ein Zustand
zwischen den beiden Zustanden A und B. Wichtig ist es an dieser Stelle auf einen
logischen Unterschied aufmerksam zu machen:

Wenn R die Darstellung des Junggesellen Fritz ist, ,impliziert‘ sie auch logisch,
dass sie eine Darstellung des unverheirateten Mannes Fritz, eine Darstellung eines
Mannes, eines Lebewesens usf. ist.? Eine Darstellung des gehenden Fritzes lédsst
dagegen keinerlei logische Schliisse darauf zu, wie Fritzens Zustand vor oder nach
diesem ausgesehen hat — und nicht einmal den, dass Fritz davor oder danach
existiert hat. Was wir bestenfalls sagen konnen, ist, dass darstellende Bilder
Gegenstande darstellen, die moglicherweise sichtbar sind und fiir méglicherweise
sichtbare Gegenstidnde gilt, dass sie moglicherweise in Raum und Zeit existieren.
Wollen wir daraus schlief3en, dass darstellende Bilder den Raum und die Zeit und
damit alle Rdume, Universen, Kontinente, Kimmerchen und alle Zeitpunkte in
der Zeit darstellen? Offensichtlich nicht! Kurzum halte ich es fiir fragwiirdig, dass
alles, was ein darstellendes Zeichen impliziert, auch von ihm dargestellt wird.
Selbst, wenn wir dieser Behauptung zustimmen, sollten wir iiber ein sehr iiber-
zeugendes Konzept der Implikation verfiigen, das Folgerungen der erwdhnten Art
legitimiert. Ein Konzept dieser Art miisste eine iiberzeugende Erklarung einschlie-
3en, warum im obigen Beispiel nur die Zustande A und B impliziert werden und
nicht auch die Zustidnde, die A vorausgehen und die B nachfolgen. Der Vorschlag,
neben der Chronologie noch die Kausalitat heranzuziehen, ist wenig hilfreich, da
das erwdhnte Problem offensichtlich ebenso die Kausalitat betrifft: Impliziert die
Darstellung des galoppierenden Pferdes alles kausal Vorher- und Nachgehende??
Hinzu kommt, dass gerade in der fiktionalen oder religiosen Literatur Kausalge-
setze nicht gelten miissen. Gleiche Probleme treffen ebenso auf das Konzept der
Kontiguitdt zu. Unter diesem Konzept soll der Gedanke verstanden werden, dass
die dargestellten Ereignisse nicht nur chronologisch oder temporar geordnet sind,
»sondern auch raumlich, zeitlich oder kausal aufeinander bezogen sein miissen*

2 Zulogischen Implikationen von darstellenden Bildern vgl. Steinbrenner 2001.

3 Erinnert sei in diesem Zusammenhang an Donald Davidsons (1971) Beobachtung des Zieh-
harmonikaprinzips bei Handlungen, das besagt, dass wir Handlungen beliebig fein graduieren
konnen.
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(Weixler 2020, 66). Gerade der rdumliche Aspekt scheint bei Bildern von beson-
derem Interesse, wenn wir davon ausgehen, dass der Bildraum gewissermaf3en
iiber den Rahmen hinaus geht. Daraus aber zu folgern, dass ein Bild nicht nur das
von ihm Dargestellte zeigt, sondern Szenen jenseits des Dargestellten ,darstellt, ist
wenig iiberzeugend. Zudem fiihrt diese These zur oben bereits skizzierten Schwie-
rigkeit der Frage, an welchen Stellen die Grenzen zu ziehen sind.

Eine weitere Moglichkeit, Einzelbilder zum Erzdhlen zu bewegen, sieht
Weixler darin, sie selbst wieder in einzelne Bildelemente zu zerlegen, die analog
zum erzdhlerischen Arrangement bei Texten analysiert und nicht rein synchron
rezipiert werden (vgl. Weixler 2020, 2.4). Dies schlief3t nicht aus, dass bei Einzel-
bildern bzw. in ihrer Rezeption keine ,Erzdhlzeit‘ wie in Texten vorhanden ist,
aber Weixler ist der Auffassung, dass zumindest etwas Analoges in Bildern vor-
handen sei (vgl. Weixler 2020, 71), da die Zeit ,,in der Malerei schlicht nach einer
anderen Logik® (Weixler 2020, 71) dargestellt wird. Der Gedanke ist, dass es in der
»ikonischen Intensitdt® zu einer ,,gestauten Zeit* (Weixler 2020, 71) kommt. In
Bildern gdbe es jedoch im Gegensatz zu Texten nicht nur eine, sondern diverse,
gleichwohl ,bildaddquate“ (Weixler 2020, 72) Erzdhlzeiten. Die Erzdhlzeit sei
zudem — Weixlers Beispiel ist Hogarths Gemilde The Bagnio*, davon abhéin-
gig, ,,wie sehr das Auge des Betrachtenden kunstwissenschaftlich geschult ist“
(Weixler 2020, 73). Weixlers These scheint dabei insofern stimmig, als auf dem
Gemadlde Hogarths, wenn wir so wollen, verschiedene Szenen zu sehen sind, die
der geiibte Betrachter in einer bestimmten Reihenfolge sehen kann.

Gegen diese Auffassung ldsst sich gleichwohl erstens einwenden, dass die
Aufteilung eines darstellenden Einzelbildes in verschiedene Szenen zwar immer
moglich, aber auch immer mehr oder minder willkiirlich bleibt. (So bleibt etwa
die Frage offen, wo eine Szene auf der Bildfliche beginnt und endet). Zweitens
bleibt selbst bei Gewissheit iiber die Aufteilung des Bildes in Szenen deren Rei-
henfolge fraglich. Keiner dieser beiden Punkte trifft dagegen auf Bildserien zu, die
eine Geschichte erzdhlen.

Selbst im Fall von Tiepolos Kreuzigungsszenen (siehe Abb. 2) l4sst sich aber
fragen, ob sie eine Geschichte erzdhlen oder nicht vielmehr nur prominente Sta-
tionen des Kreuzwegs darstellen. Letztere Erklarung scheint mir naheliegend,
ohne meine Argumente dafiir im Rahmen des vorliegenden Aufsatzes hinreichend
darlegen zu kénnen.’> Selbst jedoch, wenn all diese Probleme gelst wéren, bleibt

4 https://commons.wikimedia.org/wiki/File:William_Hogarth_039.jpg (5. Dezember 2021).

5 Fiir Weixlers The Bagnio-Beispiel heifdt dies — selbst, wenn wir ihm zugestehen wiirden, dass
auf Hogarths Bild mehrere zeitlich unterschiedliche Szenen dargestellt waren — nicht, dass mit
dem Bild etwas erzahlt wird.
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Abb. 2: Giovanni Domenico Tiepolo, Via Crucis (Stazione II-Stazione V), 1748 /1749.

folgende Schwierigkeit weiterhin bestehen: Wie lassen sich gewohnlich darstel-
lende Bilder von erzdhlend darstellenden Bilder unterscheiden? Konkret gefragt:
Erzdhlt Peter Drehers Bild aus seiner Serie Tag um Tag ist guter Tag auch eine
Geschichte (siehe Abb. 3)?

Besteht Drehers Gemadlde zudem gar aus verschiedenen Szenen, beispiels-
weise der Tischszene und der im Glas gespiegelten Raumszene mit Fenster, die
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Abb. 3: Tag um Tag ist guter Tag, Nr. 2171, Peter Dreher. © VG Bild-Kunst, Bonn 2022.

das ,,Auge des Betrachtenden kunstwissenschaftlich geschult[en]* (Weixler 2020,
73) erkennen kann? Meines Erachtens exemplifiziert Drehers Bild und jedes aus
seiner Serie auf das eindriicklichste das, was Lessing unter dem Begriff des
,fruchtbaren Augenblicks‘ verstanden haben mag. Aber daraus folgt natiirlich
nicht, dass ,,es [das Bild] damit eine erzdhlte Zeit“ (Weixler 2020, 73, Herv. J.S.)
aufrufe. Drehers Werk thematisiert, wie nicht zuletzt der Titel anzeigt, ganz ein-
deutig das Thema Zeit, aber es ist weder eine Erzdhlung iiber die Zeit noch sonst
eine Form von Erzdhlung. Lisst sich aber gegen mein Beispiel nicht einwenden,
dass hier keine Tatigkeit und ein pragnanter Moment dargestellt wird (vgl. Weixler
2020, 74)? Kann es aber eine pragnantere Tdtigkeit des Glases geben als die des
in seiner ganzen Priasenz Auf-dem-Tisch-Stehens? Aber das Glas kann doch nicht
handeln! Sehen wir aber im statischen, unbelebten Glas nicht den Maler bei seiner
Arbeit, dem Malen, zu? Und ist nicht das Gemadlde selbst der fruchtbarste Augen-
blick seiner Tatigkeit als Abschluss und Neubeginn? Und wird dieser Moment
nicht durch das Glas auf dem Bild dargestellt? Ich erspare Ihnen und mir weitere
kunsthistorische Hohenfliige.

In seinen weiteren Uberlegungen will Weixler mithilfe Erwin Panofkys ikono-
logischen Modells die erzdahlende Kraft von Bildern nachweisen. Betrachten wir
zur Verdeutlichung den Druck von Orest und Pylades. Auf der ersten Stufe, der
vorikonischen Verstandnisebene, beschreiben wir das Bild in seiner ,,synchronen
Zustandshaftigkeit® (Weixler 2020, 76). Dazu gehort, dass wir auf dem Bild zwei
Personengruppen, rechts aus Mannern, links aus Frauen bestehend, und im Hin-
tergrund eine Landschaft sehen. Auf dieser Stufe erkennen wir, so Weixler, noch
keine Temporalitdt, also nicht, dass in der Gruppe der Manner die vordere Figur
auf die Gruppe der Frauen zuschreitet. Diese Einschrdnkung erscheint mir belie-
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Abb. 4: Pylades and Orestes Brought as Victims, Benjamin West, 1766, Sammlung Tate Britain.

big. Wenn wir mit der abendldndischen Malerei vertraut sind, dann erkennen
wird dies bereits auf dieser Stufe. Damit soll nicht ausgeschlossen werden, dass
es sich bei dem Druck eventuell um eine Darstellung einer Skulpturengruppe oder
eines Bildes — und nicht um eine ,reale‘ Szene — handeln kénnte, z.B. des auf
Abb. 4 zu sehenden.

Aber zu letzteren Annahmen, dass der Druck nur ein Bildwerk und keine
lebendige Szene darstellt, haben wir erst einmal keinen Grund.® Auf der zweiten
Stufe, der der ikonographischen Narrativitdt, wird versucht, die mythischen oder
religiosen Ursprungserzahlungen wiederzuerkennen. Im Fall unseres Beispiels
erkennen wir Pylades aus den Erzdhlungen iiber Orest, Elektra und Iphigenie

6 Wie den aufmerksamen Betrachtenden sicherlich aufgefallen ist, unterscheiden sich die
beiden Bilder (Abb. 1 und Abb. 4) nicht nur in zahlreichen Details, sondern auch in ihrer ,Lese-
richtung’. Auf dem ersten Bild ist die Mdnnergruppe rechts positioniert, auf dem zweiten links.
Fiir mich (Unsensiblen) legt dieser Unterschied (in der Richtung?) keine unterschiedlichen Inter-
pretationen und schon gar kein anderes ,Narrativ‘ nahe.
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(wieder). Eine Frage in diesem Zusammenhang lautet, inwiefern die Narrativitit
allein durch die sprachlichen Texte geleistet wird, die auf dieser Stufe heran-
gezogen werden (vgl. Weixler 2020, 77). Ob dabei die Einbeziehung von ,kul-
turell geprédgten Narrativen bzw. narrativen Schemata“ (Weixler 2020, 77) zu
einer entscheidenden Starkung der bildnerischen Narrativitét fiihrt, sei dahin-
gestellt. Auf der nachsten Stufe, der der ikonologischen Narrativitdat, werden die
symbolischen Werte identifiziert (Weixler 2020, 78). Fiir unser Beispiel heifit dies
vermutlich, auf das vorbildliche innige Freundschaftsverhiltnis zu verweisen.
Die entscheidende Stufe ist ungeachtet der vorhergehenden Fragen die vierte,
die Stufe der ikonischen Narrativitit, auf der mit Max Imdahl das sehende
Sehen vorliegt (vgl. Weixler 2020, 78). Diese Ebene findet sich nach Imdahl nur
bei Bildern, deren Phidnomenalitdt und, wenn wir so wollen, Zeichenhaftigkeit
sich sprachlich nicht einfangen lasst: ,,Jkonische Narrativitat ist sozusagen das
piktoral erzihlte Mehr von Bildern“ (Weixler 2020, 79, Herv. im Original). Der
dargestellte ,fruchtbare Augenblick® ,,erscheint als durchldssig zum Davor und
Danach® (Weixler 2020, 79) und fiihrt zu einem piktoralen Erzdhlen. Das Problem
an dieser Stelle ist, dass explizit dem Bild gegeniiber eine Entscheidung getroffen
werden muss. Entweder wird das Bild als Darstellung eines ,fruchtbaren Augen-
blicks aufgefasst oder als Darstellung mehrerer Augenblicke in einem Bild.
Weixlers Losung besteht darin, dass wir in unserem Beispiel das Bild erst als
Opferszene betrachten kénnen, in der eine (!) Szene dargestellt wird, und auf der
abschlief}enden Ebene als ,Erzahlung‘ davon, wie das Freundespaar als Opfer
vor den Altar der Iphigenie gefiihrt wird usf. Grund hierfiir ist, dass wir verschie-
dene Bilddetails als Details der Erzdhlung deuten kénnen, die in der Geschichte
des Freundespaars nicht gleichzeitig geschehen sind und die bei Kenntnis der
Geschichte daher in der durch die Geschichte vorgegebenen Ordnung zeitlich
sortiert werden konnen.

Gegen diesen Vorschlag lassen sich zumindest zwei Einwdnde erheben.
Erstens gibt es bei Bildern keine festen Erzdhlkonventionen. Es ist eines, ver-
schiedene, zeitlich auseinander liegende Details einer Erzahlung in einem Bild
wiederzuerkennen, aber etwas anderes, in einem Bild ohne Riickgriff auf eine
bekannte Erzdhlung eine Erzdhlung hineinzuinterpretieren. Zweitens ist es
widerspriichlich zu behaupten, etwas sei Darstellung eines Augenblicks und
es sei gleichzeitig (!) Darstellung einer Zeitspanne. Betrachten wir vor dieser
Feststellung Verstehenstheorien im Stile Panofskys (oder in neuerer Zeit von
Oliver Scholz), miissen wir zu dem Schluss kommen, dass Bilder auf unter-
schiedlichen Verstehensstufen Widerspriichliches darstellen. Dies ist aber eine
Missdeutung derartiger Theorien. Was auf den verschiedenen Stufen vorliegt,
ist eine Vertiefung des Verstehens der Rezipierenden. Erst erkennen sie eine
Menschengruppe, dann Madnner und Frauen, dann eine Opferszene, dann das
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Freundespaar Pylades und Orest usf.” Nach Weixler miisste hier irgendwann ein
(widerspriichlicher) Sprung vollzogen werden: Die zuvor statische Szene fangt
an zu leben. Noch deutlicher wird diese Schwierigkeit sichtbar, wenn wir trans-
parenten Bildtheorien wie beispielsweise Kendall Walton (1984) oder John Kulvi-
ckie (2006) folgen. Fiir diese konnen wir durch ein Bild einen Sachverhalt sehen.
Ware Weixler zuzustimmen, wiirde beim ldangeren Betrachten eines Bildes einer
Szene unter Umstdnden mit der Zeit die Szene zu leben beginnen. Diese Beispiele
zeigen, dass wir gerade, wenn wir an der Phdanomenalitat der Bilder interessiert
sind, besser bei Lessings altbewdhrter Ansicht bleiben sollte.

1.2 Veits’ wahrnehmungstheoretisch motivierter Ansatz

Andreas Veits beginnt seinen Aufsatz mit folgenden Fragen:

Inwiefern ldsst sich die Darstellung von Figuren in Bewegungsposen als Bedingung fiir ein
narratives Potential von piktoralen Bildwerken verstehen? Welche Rolle spielen regelhafte
Wissensressourcen wie Bewegungswissen oder Kenntnisse zu sozialen Kontexten, um Ein-
zelbilder narrativ deuten zu kénnen? Wie lasst sich der narrative Charakter eines Einzel-
bilds analytisch eingrenzen? (Veits 2020, 124)

Diese Fragen will Veits ,,aus einer rezeptionsbezogenen Forschungsperspektive*
(Veits 2020, 125) kldren und dabei auf die ,,Wechselwirkungen zwischen Wahrneh-
mungs- und Verstehensprozessen“ (Veits 2020, 124) eingehen. Dabei bezieht er
sich auf die narrative Psychologie, die nicht gleichermaf3en von der ,media blind-
ness‘ befallen sei wie die Literaturwissenschaft. Veits stiitzt sich dabei auf die
Arbeiten von Jerome Brunner, demzufolge die Psychologie auf narrativen ,,0rd-
nungssystemen® (Veits 2020, 127) beruhen muss, um zu gelungenen Erkldrungen
des menschlichen Verhaltens zu gelangen. Offensichtlich ist hier mehr gemeint,
als unseren Umgang mit Bildern in ,narrative‘ Handlungskomplexe zu stellen®
oder bei unseren Handhabungen mit Planen und Skizzen iiber ihre moglichen
Realisierungen nachzudenken. Ungliicklich erscheint mir in diesem Zusammen-
hang der Vorschlag Veits, Uberlegungen zur Realisierbarkeit bestimmter Ziele,
,narrative Hypothesen‘ zu nennen. Ungliicklich deshalb, weil dieser Vorschlag zu
einem inflationdren Gebrauch des Ausdrucks ,Narrativ* einlddt, der den eigentli-
chen und engen Bereich der literarischen (zumeist fiktionalen) Erzdhlung iiber-

7 Wichtig zu bemerken ist, dass diese Stufen nicht zeitlich hintereinander abgearbeitet werden
miissen, sondern sie logisch aufeinander bauen (vgl. Scholz 2004).
8 Vgl. Klaus Sachs-Hombachs (2003) Uberlegungen zur Bildpragmatik.
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dehnt und jede Form von Handlungsbeschreibung, beispielsweise ,,Max iiberlegt
sich, ob er morgen in die Schule gehen soll“, zu einem Narrativ werden l&sst.
Gleicher Einwand trifft auf den Ausdruck der ,narrativen Interpretation‘ zu, der
nur bereits ausgefiihrte Handlungen umfassen soll (Veits 2020, 130). Damit will
ich nicht das Phdnomen leugnen, dass die meisten Menschen darum bemiiht
sind, ein kohdrentes Weltbild zu besitzen und dies schlief3t das bisher vergan-
gene eigene Leben, Handlungen, Erinnerungen etc. ein. Unklar bleibt mir jedoch,
was damit gewonnen ist, diese personale Weltsicht als Narrativ bzw. Erzahlung
zu bezeichnen. Gleiches gilt fiir den Vorschlag, Hypothesen iiber das Verhalten
anderer als Narrationen zu bezeichnen (vgl. Veits 2020, 131).° Der springende
Punkt bei Veits besteht nun darin, Bilder als Ausgangspunkt solcher narrativen
Hypothesen und Interpretationen zu deuten (vgl. Veits 2020, § 4). Veits Bemiihen
ist, dies sei vorangestellt, erst einmal harmlos, wenn nicht mehr damit gemeint
sein soll als der Gedanke, dass in einer piktoralen Personendarstellung eine
Szene dargestellt wird, die zumeist als End- oder Ausgangspunkt von diesen oder
jenen Handlungen bestimmt werden kann. Aber dies ist eine rein optionale Ange-
legenheit, die im Gegensatz zu literarischen Erzdhlungen nicht festlegt, welche
Szene der dargestellten vorausgeht oder folgt (s. 0.). Damit will ich nicht leugnen,
dass wir mit unserem Weltwissen nicht nur Erzahlungen, sondern auch Bilder
ergidnzen. Wenn wir jedoch im sechsten Aufzug Goethes Iphigenie auf Tauris (1779)
erfahren, dass Iphigenie ihren Bruder Orest u.a. aufgrund seiner Narbe wieder-
erkannte:

Mich doppelt diese Schramme, die ihm hier

Die Augenbraue spaltet. Als ein Kind

Lief3 ihn Elektra, rasch und unvorsichtig

Nach ihrer Art, aus ihren Armen stiirzen.

Er schlug auf einen Dreifuf3 auf — Er ist’s —

Soll ich dir noch die Ahnlichkeit des Vaters,

Soll ich das innre Jauchzen meines Herzens

Dir auch als Zeugen der Versichrung nennen. (Goethe 1982 [1779], 308)

dann folgt daraus, dass diese Szene jener vorausgeht, in der Iphigenie davon
berichtet. Im Kontext der Erzdhlung besteht darin jedoch eine fiktive Wahrheit
und keine optionale Angelegenheit.'°

9 An dieser Stelle ware es hilfreich zu erfahren, inwiefern die narrative Psychologie iiber das
einfache Believe-Desire Modell hinausgeht.
10 Vgl. zu Folgerungsbeziehungen in fiktionalen Kontexten Steinbrenner 2019.
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Veits Strategie besteht im Weiteren darin, die ,,Naturalisierungsleistung®
(Veits 2020, 134) bei der Bildrezeption zu betonen und die Bildwahrnehmung
der gewohnlichen Wahrnehmung anzugleichen. Mit diesem Versuch verortet er
sich innerhalb der Bildtheorie in einer Tradition, die auf die Wahrnehmungs-
nihe der Bildrezeption pocht, und damit grob dem Strang der Ahnlichkeitstheo-
rien zugeordnet werden kann. Diese Theorien sind im letzten Jahrhundert nicht
nur von kunsthistorischer Seite, etwa von Erwin Panofsky (1985 [1924/1925])
und Ernst Gombrich (1978), stark unter Beschuss genommen worden, sondern
wurden von philosophischen Bildtheoretikern in der analytischen Tradition
als unhaltbar zuriickgewiesen.™ Vor diesem Hintergrund verwundert es daher
nicht, dass Veits im Fall von Einzelbildern nur von ,,Mikro-Narrativen“ spricht,
»die nicht iiber einzelne narrativen Hypothesen oder Interpretationen hinaus-
gehen® (Veits 2020, 133). Eine Frage, die sich hier stellt, lautet, ob diese Mikro-
Narrative auf einer subpersonalen Wahrnehmungsebene gebildet werden oder
reicheren konventionell-kulturellen Rezeptionsbedingungen bediirfen, auf die
sich die Betrachtenden u. U. explizit berufen konnen. Ein Problem, das hinter
dieser Frage steht, liegt darin, wie die Betrachtenden in ihrer Vorwartsprojek-
tion zwischen einer medialen und der ,aufler mediale[n] Realitidt* (Veits 2020,
134) unterscheiden. Betrachtende gehen ja bei Bildern (gerade bei solchen mit
fiktionalem Bezug) nicht unbewusst davon aus, dass die vorgestellte Zukunft,
die das Bild moéglicherweise hervorrufen kann, real sein wird. Dies geschieht
jedoch, wenn wir Wahrnehmung beispielsweise allgemein im Sinne einer Predic-
tive Coding-Theorie fassen, wie sie auch von Jerome Brunner entwickelt wurde.
Der entscheidende Punkt besteht bei dieser Theorie aber darin, dass bereits auf
subpersonaler Ebene Annahmen iiber den Fortgang der gegenwartigen Wahr-
nehmung und somit iiber den weiteren Weltverlauf getroffen werden. Ebenso
wenig gehen Betrachtende unbewusst davon aus, dass sich der von der Wahr-
nehmung des Einzelbildes angestof3ene fiktionale Verlauf auf eine bestimmte
Weise fortsetzt. Es ist vielmehr ein bewusster Prozess der Interpretation, der hier
einsetzt. Daher ist Veits Behauptung, ,,[jlede Form der narrativen Bilddeutung
ist entsprechend auch immer als Naturalisierungsleistung zu verstehen® (2020,
134, Herv. im Original), entweder banal in dem Sinne, dass fiir Bildmedien die
Gesichtswahrnehmung unabdingbar ist, oder falsch. Letzteres ist sie deshalb,
weil bei Interpretationen, wie sich eine durch ein Einzelbild dargestellte (fik-
tionale) Szene weiterentwickeln kénnte, kulturell-konventionelle Regeln und
keine Gesetze der Wahrnehmung den Ausschlag geben. Die Behauptung aber,
dass diese Regeln bzw. Gesetze eindeutig festlegen, wie sich die Szene weiterent-

11 Vgl. zusammenfassend zu diesen Positionen Steinbrenner 2009.
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wickelt, ist schlichtweg falsch! Ein Narrativ entsteht, wenn iiberhaupt, mit einem
zweiten Bild, das aufgrund kulturell-konventioneller Regeln oder kausalen
Annahmen als Fortsetzung des ersten Bildes interpretiert werden kann. Solange
kein solch zweites Bild vorhanden ist, sind alle Interpretationen und Hypothe-
sen dariiber, wie die Geschichte weitergehen wird, blof3e Interpretationen oder
Hypothesen. Meine Behauptung dagegen, dass Pylades und das Geschwister-
paar Tauris verlassen werden, ist keine narrative Interpretation oder Hypothese,
sondern schlichtweg die korrekte Wiedergabe einer bekannten Geschichte!
Worin der Vorteil liegen soll, diese schlichte und niitzliche Unterscheidung auf-
zugeben, bleibt mir unergriindlich.

Die bisherigen Uberlegungen sollten verdeutlicht haben, dass Veits’ Bemer-
kung, dass ,,narrative Bilddeutungen somit zumindest weitgehend auf vergleich-
bare Verstehensmuster zuriickgreifen, die auch zur Deutung der auflermedialen
Umgebung eingesetzt werden® (Veits 2020, 134), nur schwerlich zugestimmt
werden kann. Betrachte ich beispielsweise die Radierung des Freundespaars
mit Iphigenie, sind mogliche Folgebewegungen der dargestellten Personen alles
andere als klar vorgegeben und Gleiches gilt fiir das von Veits herangezogene
Bild Banksys Flower Bomber*?. Damit verneine ich nicht Veits Beobachtung, dass
eine durch ein Einzelbild dargestellte Bewegungspose auf eine Bewegung hin-
deutet, aber die Behauptung, dass sie gleich einer Wahrnehmung Motorschemata
(bestimmte Erwartungen von kiinftigen Bewegungen) aktiviert (Veits 2020, 135),
ist eine weitaus stirkere These, die zu beweisen wire. Gleiches gilt fiir andere von
Veits Beispielen, in denen er mehr oder minder Wahrnehmungsprozesse eins zu
eins auf die Bildrezeption {ibertragt. Das Problem bei diesen wie dhnlichen Anst-
zen in der Bildtheorie besteht darin, reprdsentationalistische Auffassungen der
Wahrnehmung, die an sich selbst schon duflerst fragwiirdig sind, unkritisch auf
die Bildrezeption zu iibertragen.”® Dies wird von Veits auch insofern eingerdumt
als er konstatiert, dass die nétige Prozessualitat ,,im Rahmen der Umgebungs-
wahrnehmung in der auflermedialen Realitdt zu erwarten® (Veits 2020, 144),
jedoch ,,durch bildliche Darstellungen kaum umsetzbar“ sei und wenn doch, am
ehesten ,,in Comics und Bildserien“ (Veits 2020, 144). Vor dem Hintergrund dieser
Bemerkungen stellt sich die Frage, was von der These der erzdhlenden Einzel-
bilder letztlich bleibt? Betrachten wir dazu kursorisch Veits vier Ebenen des nar-
rativen Potentials von Bildern:

12 Vgl. https://publicdelivery.org/banksy-flower-thrower/ (6. Dezember 2021).

13 Und selbst, wenn wir eine reprasentationalistische Position beziehen, werden wir kaum leug-
nen konnen, dass in diesen Fillen (bewusste oder unbewusste Voraussagen iiber kiinftige reale
oder fiktionale Ereignisse) die Induktionsbasen sich nur schwerlich vergleichen lassen.
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Die erste Ebene ist die der Validitdt. Die narrative Psychologie geht davon
aus, dass ,.Erfahrungen im Rahmen von Umgebungswahrnehmung erlernt“ (Veits
2020, 145) werden. Welche Merkmale der Umgebung fiir die Narrativitit eines Ein-
zelbildes ausschlaggebend sind, bleibt im Dunkeln. Dies rdumt Veits auch ein:

Dieser Rekonstruktion von Annahmen [, die fiir die Weiterentwicklung der Geschichte
bestimmend sind,] sind allerdings Grenzen gesetzt. So ist es kaum mdglich, fragmentari-
sche Problemlésungsschritte zukunftsgerichtet zu ergdnzen, ohne das weitere bildliche
Hinweisreize [im Sinne von weiteren Bildern] zu einem erwartenden Resultat vorhanden
sind. Wie sich ein Prozess entwickelt, kann wahrheitsfahig vielfach kaum vorhergesagt
werden. (Veits 2020, 146)

Gerade auf dieser Ebene, auf der die Umgebungswahrnehmung fiir die Bildwahr-
nehmung entscheidend ist, wire es sinnvoll, sich auf Arbeiten von Richard Woll-
heim (1980, 205-226) und seinen Nachfolgern (vgl. Niederée und Heyer 2003) zu
beziehen, in denen das Sehen in als spezifischer Modus des Sehens von Bildern
vom Sehen als (ich sehe beispielsweise eine Wolke als Schaf) und dem gew6hnli-
chen Sehen, unterschieden wird. Aus dieser Unterscheidung ergibt sich auch die
Frage danach, welche Rolle die Bildrahmung bei der Wahrnehmung perspektivi-
scher Bilder spielt. Erinnert sei stellvertretend an den sogenannten Pozzoeffekt,
der bei Tromp ’oeils auftritt (vgl. Polanyi 1990) und verdeutlicht, welche Rolle die
Rahmung und damit die Umgebung bei Bildern spielt. Ich fiihre die genannten
Autoren und diesen Effekt deshalb an, weil sich in diesen Forschungsansitzen
auf paradigmatische Weise zeigen lief3e, wie sich Automatismen in der Bildwahr-
nehmung von Fragen der Bildinterpretation unterscheiden.

Die néchste von Veits angefiihrte Ebene ist die der Spezifitdt. Auch auf dieser
Ebene seien Schemata vorhanden, die den Betrachter zu bestimmten Zukunfts-
annahmen drangten. Wie bereits mehrfach betont mag diese Hypothese fiir sub-
personale Wahrnehmungssituationen zielfithrend sein. Der Gedanke aber, dass
aufgrund der Betrachtung eines Bildes im Idealfall sich vor dem geistigen Auge
des Betrachters eine durch (subpersonale) Wahrnehmungsschemata festgelegte
fiktionale Geschichte abzuspielen beginnt, griindet auf dem Kategorienfehler,
Bildinterpretation als eine Form der Bildwahrnehmung zu deuten. Auf diesem
Fehler beruhen auch Veits Ausfiihrungen zu den weiteren Ebenen.

2 Zusammenfassung

Weixlers Fehler besteht darin, aus der logischen Notwendigkeit, dass die Rede
von einem Zeitpunkt oder Augenblick die Annahme eines vorhergehenden und
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nachfolgenden impliziert, folgt, dass ein Bild keinen Augenblick darstellt oder dar-
stellen kann, sondern immer auch den vorhergehenden und nachfolgenden. Diese
Folgerung, die auf einer Vermengung von phanomenalen, wahrnehmungstheore-
tischen und logischen Merkmalen beruht, ist jedoch, wie gezeigt, keinesfalls zwin-
gend. Ahnliches trifft fiir Veits’ Uberlegungen zu, Wahrnehmungsstrukturen von
Ereignissen im gewOhnlichen Leben auf Bildbetrachtung zu iibertragen. All diese
Naturalisierungsversuche sind jedoch anfillig gegeniiber einer Kritik an Ahnlich-
keitstheorien im Stile Goodmans (1976). Wenn wir in einem Bild neben dem darge-
stellten Augenblick auch jenen davor und danach ,sehen‘, dann deshalb, weil wir
mit Bildern auf eine bestimmte Art und Weise sozialisiert sind und nicht allein auf-
grund von Wahrnehmungsautomatismen. Was vermeintlich vor beziehungsweise
nach dem dargestellten fruchtbaren Augenblick ,gesehen‘ wird, ist bestimmt durch
die zugrundeliegende Geschichte. Handelt es sich beim jeweiligen Bild dagegen
nicht um eine Darstellung eines fruchtbaren Augenblicks, dann mégen bestimmte
(Seh)Konventionen und kausale Annahmen bestimmte Hypothesen und Interpre-
tationen nahelegen.™ Ist dagegen gesichert, dass es sich bei dem Bild um eine Dar-
stellung von Pylades, Orest und Iphigenie handelt, wie sie sich vor dem Tempel der
Diana treffen, weil die zugrundeliegende Geschichte inklusive der Szenen davor
und danach bekannt ist, dann weif3 ich, welcher fruchtbare Augenblick dargestellt
ist. Die Rede von einem fruchtbaren Augenblick ergibt ja nur dann Sinn, wenn wir
die Geschichte kennen und damit um die Dramatik der dargestellten Szene wissen.
Wiirde das Bild dagegen die ganze Geschichte oder auch die davor stattgefundenen
und nachfolgenden Ereignisse ,erzdhlen‘, wiirde die Rede von dem fruchtbaren
Augenblick sinnlos. Natiirlich lief3e sich auch eine Position begriinden, die diesen
Ausdruck fiir obsolet hilt — eine solche Positionierung hief3e aber auch die Zuriick-
weisung der Tatsache, dass die bildenden Kiinste seit jeher darum bemiiht sind,
solche fruchtbaren Augenblicke darzustellen. Gleichwohl sei noch einmal betont,
dass es sich bei dem Bild nicht nur um eine Darstellung von Pylades und Orest
handelt, sondern dass die beiden Freunde (und somit das Bild auf verschlungene
Weise) die Freundschaft schlechthin exemplifizieren — die auf3erhalb der Familien-
bande sicherlich héchste Form der zwischenmenschlichen Beziehung. Ich hoffe
jedenfalls stark, dass zumindest die letzte meiner hier vertretenen Ansichten auch
der Jubilar teilt!*®

14 Denken wir an den Fall eines Kriminologen, der anhand von Tatortfotos versucht bestimmte
(kausale) Annahmen iiber den Tathergang und den Titer zu ziehen. Dies zeigt einmal mehr, dass
Bilder keine Geschichten erzdhlen, sondern, wenn nicht Darstellungen von fruchtbaren Augen-
blicken, bestenfalls Ausgangspunkt moglicher Geschichten sind.

15 Fiir zahlreiche Verbesserungsvorschldge danke ich Celine Klotz.
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Stephan Packard
Soziale Imaginationen im narrativen
Bildverstehen

Ob wir mit Bildern erzdhlen konnen, ist aus verschiedenen bildtheoretischen
Perspektiven fiir die Gegenwart sowie fiir andere historische Kontexte immer
wieder diskutiert worden. Dieser Beitrag geht einer der Funktionen nach, die der
Unterscheidung von Bild und Erzdhlung in der Rezeption von Bilderzdhlungen
zukommen kann: Der Eintragung einer historischen und sozialen Imagination
in das vorgestellte narrative Kommunikationsgefiige, die die Méglichkeit oder
Unmoglichkeit des Erzahlens mit Bildern auf eine vermeintliche soziale Differenz
abbildet. Gefragt wird dann: wer kann mit Bildern erzdhlen? Und: wer spricht
wem diese Kompetenz zu?

1 Mit Bildern erzdhlen: Film, Wahrnehmung und
Konvention

,»Bilder sind wahrnehmungsnahe Zeichen® (Sachs-Hombach 2013, 74): Diesen
intensional prézise festgelegten Ausgangspunkt seiner allgemeinen Bildwissen-
schaft hat Klaus Sachs-Hombach vorldaufig aus methodischen Griinden ein-
geschrankt auf ,,artifizielle, flachige und dauerhafte Gegenstdnde, die innerhalb
eines kommunikativen Aktes zur Veranschaulichung realer oder auch fiktiver
Sachverhalte dienen“ (2013, 76). In anderer Hinsicht erweist sich die Extension
dieses pragmatisch situierten Bildbegriffs freilich als ausgesprochen weit: Denn
der Auswahl an kommunikativen Akten, in die Bilder einbezogen werden kénnen,
sind kaum Grenzen gesetzt. Erst recht gilt das fiir die Auswahl der womdoglich
beteiligten Akteur*innen.

Dass mit Bildern erzahlt werden kann, ist fiir diesen Bildbegriff kein
Skandal. Im Film etwa werde, so Sachs-Hombach weiter, erstens fotografisch,
daher zweitens oft wahrnehmungsnah, und daher wiederum drittens oft mime-
tisch erzéhlt (vgl. Sachs-Hombach 2013, 224), zumal sich die Wahrnehmungs-
nihe hier {iber die Visualitit hinaus auf ,,den zeitliche[n] (und damit de[n] nar-
rative[n]) Aspekt“ erstrecke (Sachs-Hombach 2013, 217). Ihr steht nach diesem
Verstdndnis mit der Montage, die das ,,wesentliche Gestaltungsmittel des mime-
tischen Erzdhlens* (Sachs-Hombach 2013, 226) ausmache, die Unterbrechung
der wahrnehmungsnahen Zeitfolge und rdaumlichen Kontinuitdt gegeniiber.
Hier deutet sich eine implizite, aber deshalb nicht weniger scharfe Differenz

3 Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. [ XEISEH| Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-016
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an: Gerade die wesentliche Gestaltung des mimetischen Erzdhlens bricht mit
der reinen Mimesis.

Zugleich wird damit die vorldufige engere Extension des typischen Bilds ver-
lassen, weil zumindest in der Illusion der bewegten Bilder auf der Leinwand die
,Dauerhaftigkeit’ des Gegenstands nicht mehr im selben Sinne gegeben scheint.
Versuche, die Montage selbst auf eine Wahrnehmungsnihe zu beziehen, etwa
auf die sakkadische Bewegung des Auges beim Sehen (vgl. Murch 2001) oder auf
die kognitive ,Verndhung' der Kérperimagination aus Partialansichten (vgl. Heath
1978; Metz 1968; Mulvey 1975; Oudart 1969), entfernen sich noch weiter von der
artifiziellen, flachigen und dauerhaften Gegenstdndlichkeit des Bilds. Sachs-
Hombach erwdhnt noch eine weitere wahrnehmungsnihere Option: die Aus-
fiillung der Tiefendimension eines Bilds ,,als zweites wichtiges filmisches Gestal-
tungsmittel (2013, 227) im Film. Im funktionalen Vergleich mit der Montage wird
deutlich, dass die narrative Kommunikation in allen diesen Féllen in der Ausstel-
lung einer besonderen Relevanz der dargestellten Elemente begriindet sein kann:

Edwin Porters Film The Great Train Robbery veranschaulicht etwa, wie der Tiefenraum
dramaturgisch genutzt werden kann: Ein Ereignis ldsst sich betonen, indem eine Bewegung
aus der Raumtiefe zur Kamera hin erfolgt und sie dabei in den Bildmittelpunkt gebracht
wird. (Sachs-Hombach 2013, 227)

Dieses Argument lisst sich bereits als ein mutimodales lesen (vgl. Sachs-Hom-
bach et al. 2018): Die gleiche Ressource wird mehrfach rezipiert (und ist von der
Produktion auch dafiir vorgesehen): als mimetische Darstellung, als emphatische
Ausstellung von Elementen verschiedener Relevanz und als Erzahlung. Mit den
erwdhnten narrativen Gestaltungsprinzipien lasst sich einerseits fiir eine Engfiih-
rung von Wahrnehmungsndhe und Bilderzahlung argumentieren, wenn etwa die
Tiefendimension stark gemacht wird. Die Narration als kommunikatives Poten-
zial von wahrnehmungsnahen Zeichen muss dann nicht {iberraschen. Anderer-
seits ldsst die Unterbrechung der strikten Mimesis durch die Montage an ein wenn
nicht gegensitzliches, so doch zumindest zusatzliches Moment denken, das aus
den Bildern erst in der Addition zur Wahrnehmungsnadhe eine Bilderzahlung
macht. Das wahrnehmungsfern oder -nah als relevant markierte Element (vgl.
Sachs-Hombach 2013, 291-296) unterstiitzt jedenfalls, im Anschluss an Grices
(1957) Kommunikationsmaximen verstanden, die Konstruktion von Narrativitit,
indem das kommunikative Handeln mit dem Bild sich gerade darauf beziehen
kann: Und diese Handlung kann eben unter anderem eine Erzdhlung sein.

Dabei sprengen diese Medienvariationen die medial definierten Grenzen des
engeren Bildbegriffs. Neben der Dauerhaftigkeit gilt auch die Kiinstlichkeit fiir
die fotografische Vermischung von Ikonizitdt und Indexikalitdt nicht ganz im
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selben Sinne wie fiir das prototypische artifizielle, also gezeichnete, gemalte oder
geritzte Bild. Die semiotische Moglichkeitsbedingung fiir die Plausibilisierung
dieses Prototyps ist nicht zeitlos, sondern eine historisch gewachsene, kulturelle
und gesellschaftliche Konvention (vgl. Sachs-Hombach 2013, 74-77). Insbeson-
dere dort, wo ein ideologischer Einsatz von Bildern befiirchtet wird, gilt es dann
fiir einen ebenso konventionell begriindeten, falschen Eindruck von Faktizitat
jenseits der Kiinstlichkeit des Bilds sensibel zu sein, den die fotografische Inde-
xikalitdt zwar besonders betont, fiir den aber bereits die blof3e Evidenzerfahrung
des visuellen Bilds ausreicht (vgl. Sachs-Hombach 2013, 312; dazu auch Barthes
1964; Eco 1976, 191-217).

Die folgenden Uberlegungen interessieren sich fiir eine soziale Imagination
und eine ideologische Versuchung anderer Art. Dass etwa die Montage oder die
tiefe Placierung im Bild Relevanz und also Narrativitdat begriinden konne, l1asst
sich zundchst als medienimmanente Tatsache formulieren. Wenn der Blick
jedoch auf die gesellschaftlichen Bedingungen hin geweitet wird, unter denen
eine solche Rezeption wahrscheinlich, typisch oder untypisch scheinen konnte,
supplementiert ein Gesellschaftsbild die Zuschreibungen zur Piktoralitdt des
Medienangebots: Damals haben wir Fotografien noch vertraut, denken wir dann;
oder: diese Menschen glauben an die Evidenz des gezeichneten Diagramms, oder:
fiir diese Bildpraxis konnen Bilder als bewegte Illusionen statt als dauerhafte
Gegenstdnde erscheinen.

2 Noch einmal mit Bildern erzahlen: Sprache,
Fibel und Fabel

Was aber, wenn das Erzdhlen mit Bildern iiberhaupt nur bestimmten Akteur*innen
zugeschrieben wird? Ein solches Argument findet sich etwa in der archdologi-
schen Auseinandersetzung mit antiken Bildern, die Inhalte bekannter antiker
Erzdhlungen darzustellen scheinen, und von denen nun gefragt wird, ob sie
demnach als Bilderzdhlungen gelten konnen. So findet Luca Giuliani auf dem
Fragment einer bootischen Bronzefibel aus dem achten oder siebten Jahrhundert
vor unserer Zeitrechnung neben anderen Figuren eine Darstellung eines Pferds,
dessen Umrisse am unteren Ende der Beine an Rider denken lassen (vgl. Giuliani
2017; dazu auch Giuliani 2003, 2006). Am Rumpf lassen sich dariiber hinaus viel-
leicht Fenster oder Luken erkennen. Die unnatiirlichen Elemente markieren die
Relevanz, die aus der blof3 ikonischen Abbildung der Kategorie des Pferds eine
Darstellung dieses einen Pferds, des beriihmtesten kiinstlichen Pferds mache: des
trojanischen.
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Mit der Motivierung der Narration im Film hat diese Interpretation die Mar-
kierung relevanter Elemente gemeinsam. Aber anders als Montage oder Bildtiefe
verweist die Relevanz des kiinstlichen Pferds nach Giulianis Deutung auf eine
externe Quelle: Die Einzigartigkeit des dargestellten Inhalts lasse an einen sin-
guldren (wenn auch fiktiven oder mythischen; vgl. Sachs-Hombach 2005, 2013,
286-291) Referenten denken, der aus einer anderen, sprachlichen und narrativen
Medialitat bereits bekannt ist. Wer das Bild sieht, miisse sich an die Erzahlung
vom trojanischen Krieg erinnern, um sie im Bild zu erkennen.

Dann aber muss es auch um die Akteur*innen gehen, die diese Kenntnis
besitzen. Die Verbindung von Bild und Erzdhlung ist nach dieser — dlteren — Vor-
stellung nicht multimodal, sondern intermedial zu denken. Mit Bildern werde
demnach nicht allererst erzdhlt, sondern nur noch einmal erzdhlt, was sprachlich
schon friiher erzahlt wurde. Die Fibel gelangt erst durch die Sprache zur Fabel.
Dem folgt sogleich die zweite Imagination, dass das Erzahlen mit dem Bild nun
in der sprachlichen Wiedererzdhlung als Erlduterung des Bildinhalts verwirklicht
werden miisse.

Fiir die Darstellung der isolierten und rekontextualisierten Motive auf der
bootischen Fibel mag das iiberzeugen. Ohnehin erscheinen sie hier eher dekon-
textualisiert als im Zusammenhang ihrer Erzahlung prasentiert, wie es auch fiir
gegenwirtige Darstellungen sehr gut bekannter Held*innen oft der Fall ist (vgl.
Thon und Wilde 2019; Wilde 2019). Viel weiter aber reichen die Konsequenzen
dieses Ansatzes, wenn er verallgemeinert und das Erzdhlen mit Bildern generell
nicht mehr als Option, sondern als Problem aufgefasst wird, so dass die Geschichte
der Bilderzihlung als eine Geschichte von Problemlésungen erscheint (vgl. Giu-
liani 2003). Wird sie in einer Vorstellung von der antiken Gesellschaft situiert, in
der das Problem l6sbar werden soll, ergeben sich besondere Anspriiche an die
beteiligten Akteur*innen:

The emergence of narrative imagery, whenever it occurs, poses a problem and needs to
be explained. [...] First, any narrative image requires a considerable amount of additional
effort. It involves the image maker deviating from his routine of representing habitual forms
of behavior to instead depict something unusual that requires an explanation while, at the
same time, offering a clue. The recipient, in turn, will have to take up this clue and identify
the one story to which the image is referring, in order to find an explanation for what is
depicted. Both producers and recipients will accept such increased effort only if it can be
expected to produce additional value, in whatever form. (Giuliani 2017, 202)

Die soziale Imagination, die diese Problemlésungen in ihrem gesellschaftlichen
Kontext situieren soll, tendiert dann dazu, diejenige Person, die erzdhlen kann,
von jener, der erzahlt wird, auch hegemonial zu unterscheiden, weil die erste
eine natiirliche Spannung zwischen Bild und Erzdhlung iiberwinden und dafiir
besonderes leisten miisse:
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In the seventh century BC, anybody who had even a rudimentary knowledge of the elites’
lifestyle could talk about descriptive images of hunting and war [...]. The small narrative
image [...] required something more [...]. (Giuliani 2017, 205)

Im agon, Wettstreit, wird in Giulianis imaginierter antiker Gesellschaft der
anstrengende und voraussetzungsreiche Versuch unternommen, zu Bildern jene
Erzdhlungen zu reproduzieren, die fiir ihre Produktion bereits Pate gestanden
hatten. Das erzdhlende Bild ist eine Herausforderung an mehrere Rivalen (an
Rival*innen ist hier vermutlich nicht gedacht): der ,,beholder had to be familiar
with the story. At this point he could succeed or fail. This created ideal prere-
quisites for a competition“ (Giuliani 2017, 205). Und dann soll er den Wettstreit
noch gegeniiber dem Bild fortsetzen: ,,One of them might have added details of
the story that had previously not been mentioned; the next might have recited
matching verses from memory; this in turn could lead to further variations on
the theme. The narrative image opens up a wide range of possibilities for convi-
vial competition” (Giuliani 2017, 206). Die Voraussetzungen und das Interesse an
einem solchen Wettstreit verortet Giuliani in der Aristokratie und ihrem Tugend-
begriff aus Rivalitdt und Uberbietung, die von den Adligen verlangt, sich jeweils
als die besten zu beweisen.

Was damit auf dem Spiel steht, ist die Vorstellung von exkludierenden oder
inkludierenden Praktiken in der sozialen Situierung einer Bildpraxis — und
womodglich deren absichtliche oder unabsichtliche, gerechtfertigte und unge-
rechtfertigte Reproduktion in der heutigen Annahme dariiber, wem der richtige
Umgang mit den Bildern zuzutrauen gewesen sei und wem nicht. Wenn das Bild
nicht ganz allgemein immer schon erzdhlen kann, so die Schlussfolgerung, konne
es auch nicht der Allgemeinheit als Erzdhlmedium gedient haben.

So iiberraschend sei das narrative Bild, dass es gar nicht mehr als generelle
semiotische Option, sondern als historisches Ereignis verstanden wird: ,,the first
invention of a narrative image [...] constitutes our problem* (Giuliani 2017, 202).
Dietrich Boschung (2003, 2017) hat gezeigt, inwiefern sich aus dieser Perspek-
tive sogar von der Entstehung der Bildmedien iiberhaupt sprechen lasst. In der
semiotischen und zugleich pragmatischen Engfiihrung auf figiirliche Darstellun-
gen etwa auf Vasen und Grabmalern ist dann das ,,Aufkommen der Bilder um die
Mitte des 8. Jahrhunderts“ (Boschung 2017, 81) zu verorten. Auch die Grabméler
sind sowohl in dem Inhalt ihrer Darstellung als auch in ihrer Pragmatik an die
Aristokratie gebunden: Sie ,verkérpern Wertvorstellungen und Verhaltensideale,
die fiir das Selbstverstdndnis griechischer Aristokraten des 7. und 6. Jahrhundert
v. Chr. zentrale Bedeutung hatten“ (Boschung 2017, 96). Das spétere attische Biir-
gertum hat diese Darstellungen verstanden, aber nicht mehr geschitzt: ,Spater,
seit dem 5. Jahrhundert, waren sie mit dem neuen, auf Gleichheit der Biirger auf-
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gebauten demokratischen System nicht zu vereinbaren. Die aufwendigen, nun
als provokant empfundenen Grabstatuen wurden entfernt und beigesetzt, damit
aus dem offentlichen Raum getilgt® (Boschung 2017, 100). Wenn diese Bilder ver-
schwinden, verschwindet also nicht dieselbe Kategorie, die mit ihrem Erscheinen
verbunden war. Auf die Entstehung der figiirlichen Bildmedialitdt schlechthin
folgt damit eine interne Differenzierung nach Genres, so dass bestimmte Inhalte
und Formen, nicht aber Bilder {iberhaupt wieder abgeschafft werden kénnen.

Diese vorgestellten historischen Verschiebungen von semiotischen Méglich-
keitsbedingungen spiegeln durchaus die Aushandlung des engeren medialen
Bildbegriffs bei Sachs-Hombach, der in Fotografie und Film seine Ausweitung
durch indexikalische Produktion und die Illusion der Bewegung erfidhrt. Dort aber
wurde die grundsatzliche Moglichkeit des Erzahlens mit Bildern im Skopus ihrer
allgemeineren Bestimmung als wahrnehmungsnahe Zeichen erfasst. Das wird
denkbar, wenn die Differenz von Sprache und Bild selbst historischen Wandlun-
gen unterworfen sein kann und keiner ganz fundamentalen semiotischen Grenz-
ziehung zwischen motivierten und konventionellen Zeichen entsprechen muss
(vgl. Sachs-Hombach 2005, 204). Erst wenn Erzdhlung auf Sprache im Gegensatz
zu Bildern festgelegt wird, erscheint die Méglichkeit des Erzdhlens mit Bildern
schlechthin als Problem, das iiber mediale und zugleich soziale Differenzierun-
gen zu bearbeiten sei.

3 Trotz Bildern erzdhlen: Lessings fruchtbarer
Augenblick und das Lob Athens

Eine Zwischenposition nimmt bekanntlich das immer wieder diskutierte Argu-
ment aus Gotthold Ephraim Lessings Laokoon (1997 [1766]) ein:

Gegenstinde, die neben einander [...] existieren, heiflen Korper [...], die eigentlichen Gegen-
stinde der Malerei. Gegenstéinde, die auf einander [...] folgen, heiflen iiberhaupt Handlun-
gen [...,] der eigentliche Gegenstand der Poesie. (Lessing 1997 [1766], 116)

Bilder kénnen daher Gegenstidnde darstellen, Sprache kann im Gegensatz dazu
erzdhlen. Aus dieser Warte erscheinen nun die Moéglichkeiten, eben doch mit
Bildern zu erzidhlen, als Problemldsungen ganz im Sinne von Giulianis Ansatz.
Lessing nennt mindestens drei. Mit der eponymen Skulptur verbindet sich
das Verfahren, jenen ,fruchtbaren Augenblick‘ (Lessing 1997 [1766], Kap. 3 und
16) darzustellen, in dem die Geste und Mimik eines belebten Korpers erahnen
lasst, welche andere Bewegung und Pose vorausgegangen sein und welche folgen
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muss. Ein zweites Verfahren konzipiert Lessing nur hypothetisch und im Irrealis:
Fiir die Erzdhlung eines zeitlich ausgedehnten Geschehens miisste ,,der Maler
fiinf, sechs besondere Gemalde machen [...], wenn er es ganz auf seine Leinwand
bringen wollte“ (Lessing 1997 [1766], 118). In dieser Méglichkeit, Sequenzen aus
Bildern fiir die Darstellung von Geschehen nutzbar zu machen, ist immer wieder
die Moglichkeit des modernen Comics gelesen worden (vgl. Breithaupt 2002;
Packard 2010; allgemeiner Sachs-Hombach 2013, 223-224).

Das dritte Verfahren schlief3lich zielt auf ein mediales Dispositiv, das aus
der bindren Gegeniiberstellung von ikonischen raumlichen und konventionellen
zeitlichen Zeichen ausbricht: Die dramatische Auffiihrung auf der Theaterbiihne,
jene ,h6chste Gattung der Poesie [...], welche die willkiirlichen Zeichen génzlich
zu natiirlichen Zeichen macht® (Lessing 1987 [1769], 609-610). Dort ndmlich
werden die an sich konventionellen sprachlichen Zeichen, die die Schauspielen-
den produzieren, natiirliche, also motivierte ikonische Abbilder der dargestellten
Personen und ihrer Rede; und die Dimension der Zeit ist in der Bewegung und
Aktion der Handelnden ,bequem‘ darstellbar, weil sich dieses Medium ebenso in
der Zeit erstreckt wie im Raum.

Méoglich werden alle diese Losungen, weil das ,,bequeme[] Verhiltnis“, das
,unstreitig die Zeichen [...] zu dem Bezeichneten haben miissen® (Lessing 1997
[1766], 116), semiotisch gerade keine zeitlose Kategorie, sondern eine gewachsene
kiinstlerische Form auszeichnet und nicht deren Méglichkeitsbedingung, sondern
ihr Qualitdtsmerkmal ausmacht. In der spateren Redifferenzierung seiner Argu-
mente wird Lessing an Nicolai schreiben:

Denn es ist eben so wenig wahr, daf3 die Malerei sich nur natiirlicher Zeichen bediene, als
es wahr ist, dafl die Poesie nur willkiirliche Zeichen brauche. Aber das ist gewif3, daf} je
mehr sich die Malerei von den natiirlichen Zeichen entfernt, oder die natiirlichen mit will-
kiirlichen vermischt, desto mehr entfernt sie sich von ihrer Vollkommenbheit [...]. (Lessing
1987 [1769], 608-609)

Diese asthetische Rangfolge verschiedener Kunstformen bricht zwar aus dem
klassischen paragone delle arti aus, indem nicht der hhere Rang der Malerei vor
der Poesie oder umgekehrt bewiesen werden soll, sondern die jeweils beste Form
jeder dieser Kiinste gesucht wird. Mit dem paragone hat die Hierarchisierung
Lessings jedoch gemein, dass sie sehr wohl auf hegemoniale Differenzen in der
vorgestellten sozialen Situation beziehbar ist, in der die Produktion und Rezep-
tion des dramatischen Kunstwerks vorgestellt wird. Das wird deutlich, wenn wir
andere Probleme ansehen, fiir die die Erstreckung des Theaterkunstwerks in der
Zeit die Losung bieten soll.

Im zweiten Stiick der Hamburgischen Dramaturgie (1769) schreibt Lessing
iiber seine Sorge, bestimmte Darbietungen auf der Biihne kdonnten von seinem
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Publikum in moralisch gefdhrlicher Weise missverstanden werden. In Stiicken
wie Friedrich von Cronegks Olint und Sophronia etwa gebe es eine Reihe von
»eingestreuten Moralen“ (Lessing 1769, 14), also universell formulierten mora-
lischen Sentenzen, die die Zuschauenden sofort begeistert nachfliistern, wenn
eine Figur auf der Biihne sie gedufdert hat. Lessing macht das Angst: ,,Theils
fiel es mir zugleich mit auf, wie schielend, wie falsch, wie anstof3ig diese ver-
meinten Maximen waren, und ich wiinschte sehr, daf3 die Mif3billigung an jenem
Gemurmle den meisten Antheil moége gehabt haben“ (Lessing 1769, 15).

Eine solche Maxime konnte etwa Olints Seufzer sein: ,,Gott, der mit weiser
Macht die Hoffnungen zerstreut, / Die uns am werthsten sind, Gott hat es mir
versaget“ (Cronegk 1760, 324). Olint beklagt den Freitod der Sophronia. Nichts
wiinscht er sich mehr, sagt er, als mit und fiir sie zu leben. Gerade deshalb, schlief3t
er nun, habe Gott ihm genau dieses Gliick genommen. Als universale Wahrheit
verstanden, entstiinde daraus das absurde Bild eines sadistischen Gottes oder
eines stets nur fehlgeleiteten menschlichen Wiinschens. Eine solche Wahrheit
aber ist von der Figur in diesem verzweifelten Augenblick nicht zu erwarten, und
deshalb ist die Aufnahme der Sentenz in den Text des Dramas zu rechtfertigen:

[Dlie Gesinnungen miissen in dem Drama dem angenommenen Charakter der Person,
welche sie duflert, entsprechen; sie kénnen also das Siegel der absoluten Wahrheit nicht
haben; genug, wenn sie poetisch wahr sind, wenn wir gestehen miissen, daf} dieser Charak-
ter, in dieser Situation, bei dieser Leidenschaft, nicht anders als so habe urtheilen kénnen.
(Lessing 1769, 15-16)

Dass Olints Darsteller auf der Biihne so redet, ist demnach in Lessings Vorstel-
lung richtig. Falsch wire es aber, wenn die Sentenz als verldsslich aufgenommen
wiirde. Um das zu verhindern, miissen sich die Produzierenden auf die zeitliche
Erstreckung des Stiicks verlassen, durch die jene Gemiitsverfassung, in der die
Sentenz der Figur wahr erscheint, als voriibergehende, schwebende Zwischen-
position dargestellt werden kann: ,,Alle Moral muf aus der Fiille des Herzens
kommen, von der der Mund iibergehet; man muf3 eben so wenig lange darauf zu
denken, als damit zu prahlen scheinen“ (Lessing 1769, 17).

Lessings Sorge aber begriindet sich darin, dass sein Publikum dennoch zu
viel Vertrauen in das haben kdnnte, was es hort. Seine Imagination der gegen-
wartig mangelnden Medienkompetenz dieser Theaterbesuchenden malt er sich ex
negativo aus, indem er an das gliicklichere Publikum der attischen Biihne denkt:

Es ist nur Ein Athen gewesen, es wird nur Ein Athen bleiben, wo auch bey dem P&bel das
sittliche Gefiihl so fein, so zartlich war, dafl einer unlautern Moral wegen, Schauspieler und
Dichter Gefahr liefen, von dem Theater herabgestiirmet zu werden! (Lessing 1769, 15)
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Lessing verbindet zwei Imaginationen mit einer im Mediengebrauch erfahrenen
Differenz: Die Unterscheidung zwischen der blof3en Sentenz und ihrer Inszenie-
rung als transienter Affekt wird auf zwei Publika bezogen, von denen das eine den
Unterschied nachvollziehen kann, das andere vielleicht nicht. Die soziologische
Fantasie, die in der Ausmalung der attischen Folie eine vermeintlich historische
wird, ist spéater erstaunlich unbekiimmert in die Geschichtsschreibung nicht des
aufklarerischen Hamburg, sondern des klassischen Athen aufgenommen worden
(vgl. Packard 2023/in Vorbereitung). Lessing steht vor einer doppelten Unbekann-
ten: Das attische Publikum und die Murmelnden, die ihn im Zuschauer*innen-
raum des Hamburger Nationaltheaters umgeben, sind ihm gleichermaf3en
unzuganglich. Aus der genauen Beschéftigung mit den Modi der Inszenierung
erschliefdt er sich Differenzierungen, nach denen sie zu beurteilen seien.

4 Soziale Imagination in der narrativen
Kommunikation

Dass narratives Verstehen die Imagination verschiedener Kommunikationszusam-
menhénge einschlief3t, ist 1angst bekannt. Eine der wohl einflussreichsten Diffe-
renzierungen hat Pfister in seiner Theorie des Dramas vorgenommen. Er unter-
scheidet jeweils Sendende und Empfangende als Instanzen auf vier ,Niveaus‘:
von der realen oder historischen Kommunikation zwischen den tatsédchlichen
Produzierenden und Rezipierenden iiber die ideale Kommunikation zwischen
vorgestellten perfekten Produzierenden und Rezipierenden, weiter {iber die nar-
ratoriale Vermittlung zwischen Erzdhlinstanz und ihrem Publikum, bis zu der ver-
mittelten, erzdhlten oder dargestellten Szene, in der sich das erzdhlte Geschehen
selbst abspielt. Dass dieses Modell, das die Besonderheit des Theaters gegeniiber
der schriftsprachlichen Erzdhlung verdeutlichen sollte, insofern die narratoriale
Ebene im Drama fehle, gerade in der literaturwissenschaftlichen und der trans-
medialen Narratologie breit rezipiert wurde, verweist bereits auf eine dhnliche
intermediale Anndaherung an die Multimodalitdt dieser erzahlenden Medien wie
in der Interpretation des dargestellten trojanischen Pferds, das durch die Heran-
ziehung sprachlicher Quellen Requisite fiir eine neue sprachliche Erzdhlung
werden sollte. Sollte das Drama durch die Differenz zur Erzahlung charakterisiert
werden, wurden nun die kommunikativen Gefiige von schriftsprachlichen und
anderen Erzahlungen in Anlehnung an das Modell des Dramas verstanden.

Das Konzept nimmt zahlreiche andere Vorstellungen auf, von Booths impli-
zitem Autor (1961) bis zu Genettes Modell von intra- und extradiegetischer Kom-
munikation (2007 [1966-1972]). Die Konfundierung des intermedialen Vergleichs
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mehrerer medialer Formate mit der multimodalen Beschreibung eines Medienan-
gebots verschleift mindestens zwei der beteiligten Konzepte: Zum einen motiviert
sie wohl die Verwechslung von dramatischer Inszenierung und der ,Szene‘ im
Roman, die tatsdchlich medial vollig verschieden sind (vgl. Genette 1983, 22-25).
Zum anderen naturalisiert sie die Annahme einer eigenen narratorialen Instanz
sowie deren Fehlen in anderen als sprachlichen Erzdhlungen, indem sie (gegen
Pfisters genauere Differenzierungen) nahelegt, die Unterscheidung zwischen
Erzdhlinstanz und allgemeiner idealer Kommunikationsinstanz entspreche der
phanomenologischen Differenz zwischen Theaterbesuch und Lektiire. Markus
Kuhn hat hier etwa fiir die Filmwissenschaft angeschlossen und eine obligatori-
sche visuelle Erzihlinstanz von einer fakultativen sprachlichen getrennt (2010,
Kap. 3). Andererseits ist vielfach in Frage gestellt worden, ob die Erzihlung in
anderen als sprachlichen Medien und insbesondere in Bilderzdhlungen iiber-
haupt an eine Erzédhlinstanz gebunden werden miisse (vgl. Thon 2013).

Wihrend kaum einmal bestritten wird, dass eine narratoriale Instanz kon-
struiert werden kann, wenn Hinweise in der medialen Gestaltung einer Erzahlung
sie charakterisieren oder ein bestimmtes Rezeptionsverfahren sie postuliert, wird
kontrovers debattiert, ob die abstrakte Position unabhdngig von solchen konkre-
ten Anldssen generell angenommen werden sollte. Die sozialen Imaginationen,
die sich mit den verschiedenen Modellen von Bilderzdhlungen verbinden, kom-
plizieren diese Frage weiter.

Wir kdnnten diese Imaginationen ganz auf die Struktur der Erzdahlung bezie-
hen. Wenn die bootische Fibel einen aristokratischen Helden sucht, der seine
Kompetenz beweist, indem er anhand ihrer Bilder richtig und gut erzdhlt, dann ist
dieser Held zwar auf dem &duf3ersten, dem realen und historischen Kommunikati-
onsniveau zu suchen. Da diese historische Situierung jedoch nicht anders belegt
ist als durch die vermeintliche Herausforderung, mit Bildern iiberhaupt zu erzdh-
len, handelt diese Beschreibung einer intermedialen Praxis streng genommen
von einer multimodalen Differenzierung, die an der Zeichnung beobachtet wird:
zwischen dem dargestellten Gegenstand, dem trojanischen Pferd, und dem erzih-
lerischen Vollzug, der dessen Geschichte erst vermitteln miisse. Wenn Lessing
sich die ideale Rezeption von Cronegks Sentenzen als eine vorstellt, die sich selbst
in Gegensatz zur Interpretation der temporalen Ordnung der erzdhlten Gemiits-
bewegung seiner Figuren positioniert, erfindet er ein extradiegetisches Publikum.
Sein Athen ist eher als im historischen Kontext im medienimmanenten, narrato-
rialen Kommunikationsgefiige angesiedelt.

Umgekehrt kénnten wir die kritische Auseinandersetzung mit beiden Fan-
tasien aber auch zum Anlass nehmen, sie gerade von den unhintergehbaren
Strukturen der Bilderzdhlungen zu trennen, die sie interpretieren sollen. Dann
sind sie als jene reinen Annahmen iiber das duf3erste oder das ideale Kommuni-
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kationsniveau ernst zu nehmen, als die sie formuliert sind; und der Versuch, sie
aus der medialen Beschaffenheit der Rezeptionsangebote herzuleiten, muss als
mehr oder weniger erfolgreiche Spekulation beurteilt werden.

Ich will eine dritte M6glichkeit vorschlagen. Die Ambivalenz iiber die soziale
Imagination zwischen kommunikativer Notwendigkeit und historischer Spe-
kulation ist nicht zu l6sen, sondern gehort der Funktion dieser Imagination in
der gesellschaftlichen Orientierung selbst an. In doppelter Hinsicht ist sie auf
die Herausforderung der sociological imagination bezogen, die C. Wright Mills
formuliert hat: auf ,,the awareness of the relationship between personal expe-
rience and the wider society“ (Mills 1959, 5). Der entsprechende Aufruf miisste
dann nicht nur dazu ermutigen, sich die perfekten narratorialen Akteur*innen
der archdologischen und der theaterreflexiven Theorie in ihrer bewussten Bezie-
hung auf die anderen Akteur*innen in ihrer Gesellschaft vorzustellen: Den Aris-
tokraten in der Konkurrenz zu seinen Rivalen, der Abhdngigkeit von der Autoritat
seiner Quellen und der Uberlegenheit zu jenen, die sich an dem Agon gar nicht
erst beteiligen kdnnen; die attischen Theaterbesuchenden in ihrer Beurteilung
der Leistung von Tragdden, Schauspielenden und Inszenierenden, die sie loben
oder ,von der Biihne herunterstiirmen‘ sollen. Vielmehr sollten wir die Bedingung,
unter der diese Fantasie entwickelt wird, auf ihre eigene soziale Situiertheit und
ihre eigenen ideologischen Vorannahmen hin untersuchen. Auf welcher Grund-
lage wollen wir entscheiden, dass anderen als aristokratischen Benutzern die
Bilder auf der Fibel zu schwer gewesen waren? Mit welchem Recht entscheidet
Lessing dies vermeintlich iiber das attische, tatsdchlich iiber sein hamburgisches
Publikum? Mit diesem Zweifel wird der Optimismus {iber jene Imagination, die
bei Mills eine wissenschaftliche Soziologie begriinden sollte, allerdings zu ihrem
kritisch betrachteten Gegenstand: zur sozialen eher als einer soziologischen Ima-
gination, als die sie im Vollzug der Beschiftigung mit Bildern erscheint.

Fiir Fotografien hat Bourdieu ein solches Gefiige von Imaginationen prazi-
siert. Nicht fiir die Erzdhlung, sondern fiir das dsthetische Urteil iiber Fotografien
beobachtet er:

sobald man die Urteile von Arbeitern und niederen Angestellten untersucht, die von der
,hohen Kultur® ausgeschlossen sind, deren Existenz sie kennen und anerkennen und
deren Abfallprodukte sie konsumieren, wird man gewahr, dafl die Asthetik, die in diesen
Einzelurteilen zutage tritt, insofern besondere Ziige aufweist, als sie sich als eine unter
mehreren versteht. Selbst wenn fiir diese Schichten eine schone Photographie &dsthetisch
oder moralisch die Photographie einer schénen Sache ist, so wissen sie gleichwohl, daf}
es noch andere Bestimmungen des Schonen und des Vollkommenen gibt. Genauer gesagt,
sie konnen die dsthetischen Intentionen der in der Hierarchie von ihnen am weitesten ent-
fernten sozialen Gruppen oder das verdchtliche Bild niemals ganzlich vergessen, das diese
sich von ihrer Praxis machen. (Bourdieu 1981, 96)
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Eine Pointe dieser Beobachtungen liegt darin, dass soziale Differenzen von ver-
schiedenen Positionen der Differenz aus imaginiert werden. Die ,Arbeiter und
niederen Angestellten‘ nehmen an, dass es eine andere Instanz gibt, die andere
Kompetenzen als ihre eigenen in ihrem Bildverstindnis mobilisiert. In ihrer
Imagination simulieren sie paradoxerweise gerade die Kompetenz, die sie ver-
meintlich selbst nicht haben. Bourdieu spricht deshalb von einer Umkehrung des
dsthetischen Urteils, bei dem nach dem eigenen Urteil keine allgemeine Uberein-
stimmung, sondern im Gegenteil eine soziale Differenz den Anderen angesonnen
wird.

Bildverstehen lidsst sich nicht beschreiben, ohne den ,kulturellen sowie
gesellschaftlich-historischen Einfliissen“ Rechnung zu tragen, die jenen ,,subjek-
tiven [...] Bedingungen“ Gestalt geben, ,,unter denen ein Individuum {iberhaupt
imstande ist, einen Gegenstand als Bild zu klassifizieren und ihm eine bestimmte
Bedeutung zuzuschreiben® (Sachs-Hombach 2013, 279-280). Fiir die soziale
Imagination ist diese Berechnung notwendigerweise auch selbstbeziiglich. Nicht
weniger als der vermeintlich selbstverstandliche Bildinhalt ist die Annahme iiber
die narratoriale Kompetenz, die Bild und Erzdhlung in ein Verhiltnis setzen soll,
ebenso potenziell ideologisch wie kommunikativ unausweichlich. Wer kann mit
Bildern erzdhlen? Und wer spricht wem diese Kompetenz zu?
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Frauke Berndt
Sanduhren

Zur Ambiguitdt von Erzahlung und visueller Form

Seit Horaz wird das Leistungsprofil des literarischen Textes am Maf3stab des Bild-
mediums gemessen: ut pictura poesis. Allerdings markiert der Vergleich, dass das
Medium des Textes eben gerade nicht wie das Medium des Bildes funktioniert.
Literatur hat ihre ,eigene, medienspezifische Bildlichkeit* (Berndt 2014, 48),
weil sie bei Lesenden visuelle Vorstellungen erzeugt. Neben den Tropen gilt vor
allem die Erzdhlung (narratio) bereits in der Antike als eines der wichtigsten bild-
gebenden Verfahren der Sprache (vgl. Berndt 2014, 60): ,,Anschaulichkeit [evi-
dentia) ist zwar“, heif3t es in Quintilians Institutio oratoria ,,in der Erzihlung ein
grofler Vorzug, indem etwas Wahres nicht nur ausgesprochen [dicere], sondern
gewissermaf3en vorgefiihrt zu werden verdient [ostendere], doch kann man sie zur
Deutlichkeit [perspicuitas] rechnen® (Quintilian 1995, IV 2, 64). Erzdhltexte sind
daher im Hinblick auf ihre Bildlichkeit die leistungsstarksten Texte: Ganze Welten
lassen sie in der Vorstellung der Lesenden entstehen.

Anders sieht es in der so genannten Visuellen Poesie aus. Die Artefakte, die
unter diesen Gattungsbegriff fallen, erzeugen nicht nur visuelle Vorstellungen,
sondern sie haben als material-mediale Objekte selbst visuelle Formen. Diese
Artefakte mochten daher nicht nur als Texte gelesen, sondern als Bilder auch
gesehen werden. In der folgenden Analyse von zwei bekannten Figurengedich-
ten — Theodor Kornfelds Ein Sand=Uhr (1685) und Ernst Jandls die zeit vergeht
(1965) — folge ich der Spur, die Klaus Sachs-Hombach in seiner Studie Das Bild
als kommunikatives Medium: Elemente einer allgemeinen Bildwissenschaft (2003,
4. Auflage 2021) gelegt hat — dem Theorieklassiker im Feld. Die These, ,,dass
Bilder wahrnehmungsnahe Zeichen sind und ihre Erforschung nur im Verbund
von semiotischen und wahrnehmungstheoretischen Uberlegungen méglich ist*
(Sachs-Hombach 2021, 10), bildet das Fundament dieser Theorie, wie sie Sachs-
Hombach seit Jahrzehnten weiterentwickelt und institutionell vertritt. Ihre Pointe
besteht darin, dass er rigoros jeden ontologischen Zugang zum Medium verweigert
und konsequent nach der Nutzung des Mediums fragt. Eine solche Nutzung des
Phdnomens ,Wahrnehmungsnahe* pragt die beiden Sanduhr-Artefakte, in denen
von der Zeit erzdhlt wird — bzw. davon, wie diese vergeht. Der Ambiguitit, die
sich zwischen Erzdhlung (Text) und visueller Form (Bild) auftut, gilt das Interesse
meines Beitrags.

@ Open Access. © 2023 bei den Autor*innen, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International
Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110763959-017
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1 Erzdhlung vs. visuelle Form

Erzdhlungen sind, so kénnten wir es mit Quintilian zuspitzen, ,vorgefiihrte* Bilder,
die deshalb bei der Erzeugung visueller Vorstellungen anders funktionieren als
etwa eine Metapher, die sich in der Regel auf wenige Worter beschrankt. Solche
wvorgefiihrten‘ Bilder reprasentieren Ereignisse. In der Narratologie richtet sich
das Interesse daher einerseits auf die zeitliche Dimension der Ereignisse und mit
ihr auf die Spannung von erzahlter Zeit und Erzdhlzeit, andererseits auf die Ver-
mittlung der Ereignisse und mit ihr auf die Erzdhlinstanzen. Im Gegensatz zur
Bildnarratologie (vgl. Veits 2021) oder Filmnarratologie (vgl. Kuhn 2011), in denen
die materiale Medialitdt des Erzdhlens eine zentrale Rolle spielt, ist die litera-
turwissenschaftliche Narratologie jedoch ,,medienblind“ (Berndt und Tonger-
Erk 2013, 9). Begeistert sind 2012 in diesem Sinn Albrecht Koschorkes Grundziige
einer Allgemeinen Erzdhltheorie aufgenommen worden, in denen das Erzdhlen
zwar auf sdmtliche individuelle und gesellschaftliche Aktivititen des Menschen
angewandt wird, die materiale Medialitdt des Erzdhlens indes mit keinem Wort
erwahnt wird.

Diese zu berticksichtigen, setzt voraus, dass sich die literaturwissenschaftliche
Narratologie medienwissenschaftlichen Begriffen 6ffnet. Der Ausdruck ,Medium’
wird in unterschiedlichsten Bedeutungen verwendet. In der Semiotik wird er mit-
unter sehr eng als die materiale Seite der Kommunikation gefasst: ,,Als Ermdg-
lichungsbedingung von Kommunikation ist der Ausdruck ,Medium‘ in einem
elementaren Sinne zunéchst auf den Zeichentrager und damit auf die fiir Zeichen-
prozesse notwendige Materialitét bezogen® (Bateman und Sachs-Hombach 2019,
14). In der Medienwissenschaft dominiert dagegen eine Auffassung von Medien
als komplexe Kommunikationsdispositive, in denen semiotische, technische und
institutionelle Aspekte in den konkreten Medienangeboten verbunden sind (vgl.
Sachs-Hombach und Schirra 2009). Mitunter wird der Medienbegriff auch analog
zum Begriff der Modalitat zur Unterscheidung der verschiedenen Zeichensysteme
verwendet (vgl. Sachs-Hombach et al. 2018): Sprache — Lautsprache und Schrift —
sowie Bilder, Partituren usw. stellen in diesem Sinn unterschiedliche Medien dar;
oft werden auch die Kiinste als Medien begriffen. Diese zeichnen sich durch ver-
schiedene Modalitdten aus, weil ihrer Interpretation unterschiedliche Regeln
zugrunde liegen.

Seit langem erforscht die Literaturwissenschaft die Materialitdit der Kommu-
nikation (Gumbrecht und Pfeiffer 1988). Einen regelrechten Boom verzeichnet
die allgemeine Schrift- und Schreibforschung seit der Jahrtausendwende (vgl.
www.schreibszenen.net/publikationen.html; 21. Dezember 2021). Dabei sind
sowohl die Handschrift (vgl. Giuriato und Kammer 2006) als auch das Buch
beriicksichtigt worden — und zwar sowohl im Hinblick auf die historische Buch-
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narratologie (vgl. Lutz et al. 2020) als auch im Hinblick auf die multimodalen
Formen der Gegenwartsliteratur (vgl. u.a. Boyken 2020). Mit der Aufmerksam-
keit auf das schriftliche Dokument in seinem sinnlichen In-Erscheinung-Treten
wird in neueren Texttheorien die Materialitit des Textes gegeniiber seinen her-
meneutischen und dekonstruktiven sowie strukturalistischen Dimensionen auf-
gewertet und der ,,Text in seinem konkreten materiell-medialen Objektstatus*
(Kammer und Liidecke 2005, 15) entdeckt. Die Bedeutung des Bildmediums fiir
die komplexe Bedeutung literarischer Texte hat W.J.T. Mitchell bereits in den
1980er Jahren betont: ,,But one of the fundamental principles of practical lite-
rary interpretation is that the text is always to be treated as an image ([...] as
literal, typographic artifact; [...] as temporal shape; and as semantic icon)“ (Mit-
chell 1981, 627).

Die Analyse visueller Erzdhltexte startet bei denjenigen Phdnomenen, die
in der literaturwissenschaftlichen Narratologie blinde Flecken bilden. Auf sie
treffen wir dort, wo ein Text aufhort zu erzdahlen und sinnlich in Erscheinung
tritt — oder wie es Dieter Mersch immer so schon sagt: wo der Text sich zeigt (vgl.
z.B. Mersch 2002). In monomedialen Erzidhltexten bekommen wir es mit der
semantischen Relevanz der Schriftbildlichkeit zu tun, d. h. des Layouts, aber vor
allem auch der visuellen Formen, die im Paradigma der ,Wahrnehmungsnéhe°
interpretiert werden. In plurimedialen Erzdhltexten kommen verschiedene
Bilder, Zahlen, Partituren usw. hinzu. Was sich am Text zeigt, das kann freilich
nicht mehr nur in der Modalitat des Textes interpretiert werden, sondern setzt
auch die Modalitdt der anderen verwendeten Zeichensysteme. Visuelle Erzdhl-
texte sind insofern also bimodal, als sie als Texte und als Bilder interpretiert
werden miissen, damit die komplexe Semantik der Artefakte erfasst werden
kann.

Damit aus dem Text aber ein Bild werden kann, darf er — fiir einen Augen-
blick — eben gerade nicht mehr gelesen, sondern er muss gesehen werden. ,,Ein
Zeichen“, so definiert Sachs-Hombach die Interpretationsregel, ,,ist dann ein Bild,
wenn wir seine visuelle Form (insbesondere die relationale Lage seiner Elemente
zueinander) als Kriterium zur Bestimmung seiner Bedeutung verwenden. D.h.,
dass wir dem Bezeichneten in diesem Fall dieselbe Form zuschreiben, die wir in
dem Zeichen erkennen“ (Sachs-Hombach 2015, 96). In bimodalen Erzdhltexten
entsteht zwischen der Semantik der Erzahlung und der Semantik der visuellen
Form nicht selten eine konstitutive Ambiguitdt (vgl. Berndt und Sachs-Hombach
2015), wobei diese Ambiguitét als Interaktion zwischen Text und Bild in Erschei-
nung tritt. Vor allem aber ist sie nicht mit konventionellen Disambiguierungs-
strategien der Narratologie aufzulésen, z. B. im Rahmen der Theorien unzuverlas-
sigen Erzdhlens, weil die Bildlichkeit des Textes gerade keiner narratologischen
Instanz zugeschrieben werden kann. Bimodalitat steigert also die semantische
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Komplexitat von Erzdhltexten, wie ich im Folgenden zeigen werde. Damit pladiere
ich gleichzeitig fiir eine im besten Sinn aisthetische Erzdhltexttheorie, die einer-
seits den historischen Medien Rechnung trdgt, andererseits den Gestaltungsmit-
teln der Kunst.

2 Theodor Kornfeld: Ein Sand=Uhr (1685)

Die semantische Komplexitit des einseitigen Drucks mit dem Titel Ein Sand=Uhr
von Theodor Kornfeld — preisgekrénter Barockdichter und Konrektor des Rats-
gymnasiums Osnabriick — hidngt von der visuellen Form ab (siehe Abb. 1).

Der Titel Ein Sand=Uhr steuert die Wahrnehmung des Artefakts als Bild.
Sowohl die beiden Kolben als auch die beiden Streben des Stundenglases beste-
hen aus schriftlichen Zeichen, genauer gesagt: Sie bestehen aus Text. Die Kolben
bilden zweimal sechs Zeilen mit drei (bzw. zwei) Wortern, deren Silbenzahl
abnimmt: 5 -5 — 4 — 4 — 2 (4) — 2 (4); die Streben bildet jeweils ein Satz. Auf
diese Art und Weise imitiert die relationale Lage der Zeilen die visuelle Form einer
Sanduhr und aktiviert das eschatologische Skript im Artefakt. Wie ein Seitenblick
auf die christlichen Stillleben des siebzehnten Jahrhunderts — etwa Philippe de
Champaignes Arrangement — bestdtigt, ist das Vanitas-Symbol der Sanduhr im
kulturellen Archiv der Vormoderne gespeichert (siehe Abb. 2). Als memento mori
erinnert das Artefakt die Lesenden daher an die irdische Vergéanglichkeit und das
zukiinftige Reich Gottes — ein eindeutiger Fall von heteronomer Kunst im Dienst
christlicher Heilsgeschichte: Die visuelle Form des Artefakts konnotiert Trans-
zendenz.

Allerdings kann das Artefakt nicht nur in der Modalitit des Bildes, sondern
auch in der Modalitdt des Textes interpretiert werden. Wenn jedoch das Artefakt
nicht als Bild gesehen, sondern als Text gelesen wird, steigert sich die semanti-
sche Komplexitat des Artefakts. Dabei wird beim Lesen die visuelle Form zunédchst
einmal ausgeblendet, weil sich die Aufmerksamkeit nun auf den Text bzw. auf die
im Text codierte Erzahlung richtet. Denn obwohl der Germanistik das Artefakt als
Gedicht gilt, weil es mit seinem jambischen Versmaf3 und den Paarreimen lyrische
Gattungsmerkmale aufweist, handelt es sich bei Ein Sand=Uhr eigentlich um eine
kurze Erzdahlung, in der vom Ereignis des Zeit-Vergehens im religitsen Horizont
des christlichen Heilsversprechens erzdhlt wird. Diese Erzahlung umfasst zwei
durch die Konjunktion ,,und“ verbundene Sétze im Indikativ und einen im Impe-
rativ:
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Abb. 1: Theodor Kornfeld: Ein Sand=Uhr (Kornfeld 1685, 83).
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Abb. 2: Philippe de Champaigne: Vanitas (1671). © Musée de Tessé, Le Mans.

Die Zeit vergehet /
Und bald enstehet
Der Rechnungs=Tag
Von aller Sach;

Sey fromm /

Und kom.

Der Text kann deshalb als Erzdhlung bezeichnet werden, weil er die beiden
Eigenschaften von Narrativitat erfiillt. Erstens basiert er auf einer doppelten zeit-
lichen Sequenz: Das Ereignis des Zeit-Vergehens wird gerafft — und zwar iterativ
mittels des durativen Verbs ,vergehen‘; das Temporaladverb ,,bald* schlief3t in
einer Prolepse mittels des ebenfalls durativen Verbs ,entstehen‘ das zukiinftige
Ereignis des Jiingsten Gerichts an. Zweitens werden diese Ereignisse von einer
narrativen Instanz vermittelt. Bei Kornfeld wird die Erzdhlinstanz mit und durch
den Imperativ: ,,Sey fromm // Und kom“, der eine Apostrophe bildet, rhetorisch
figuriert. Als performative Figur fiihrt die Apostrophe sowohl die Erzdhlinstanz
als auch die Adressierten als fiktive personae in die Erzdhlung ein (vgl. Campe
1999). Dabei gewinnt die narrative Instanz dadurch an Profil, dass sie in der
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semantischen Rolle eines christlichen, im historischen Kontext selbstredend
;ménnlich‘ (gender) codierten Theologen spricht (vgl. Traninger 2013), der sich
an das eschatologische Skript hilt, indem er die Adressierten erinnert: memento
mori!

Genau diese Performativitdt der Gedankenfigur (figura sententiae) vertieft
Jonathan Culler in seiner Analyse: ,,Apostrophe is not the representation of an
event; if it works it produces a fictive, discursive event“ (Culler 1977, 68). Der-
gestalt unterbricht die Apostrophe also die Erzahlung und erzeugt den Effekt
einer unmittelbaren Gegenwartigkeit des Erzdhlaktes. Narratologisch betrachtet
hat dieses Arrangement weitreichende Folgen. In formaler Hinsicht verbindet die
Apostrophe als eine Figur des Kontakts die extradiegetische Position der Erzadhl-
instanz mit der Intradiegese. Die Erzdhlinstanz wendet sich in der Apostrophe
von der Extradiegese ab und der Intradiegese zu. Dementsprechend vollzieht die
Apostrophe eine narrative Metalepse, d. h. einen Ebenensprung. Sie positioniert
sowohl die persona des Theologen als auch die Adressierten intradiegetisch,
wahrend die extradiegetische Position im Augenblick des Ebenensprungs vakant
wird. Daraus folgt, dass mit der Apostrophe jene Position annulliert wird, welche
die Erzahlung aufierhalb ihrer selbst in einer géttlichen Heilsgewissheit veran-
kert. Oder anders formuliert: Es findet eine Autoritidtsverschiebung von Gott auf
die persona des Theologen statt.

Auf der gleichen Struktur basiert die zweite Erzahlung: Iterativ-durativ gerafft
wird in einem Satz ein weiteres Ereignis erzahlt und in zwei Sdtzen eine Reflexion
angeschlossen; mit einem Segen endet die Erzdhlung:

Der Sand versincket /
Uns damit wincket /
Wir sollen fort

Zum andern Orth /
Gott uns leite /

Und bereite!

Das Ereignis des Sand-Versinkens wird zeitlich gerafft — und zwar iterativ mittels
des durativen Verbs ,versinken‘. Der erste Satz der Reflexion deutet dieses Ereignis
als Wink Gottes, wobei die persona des Theologen und die Adressierten zum ,,Wir*
verschmelzen. Sie sollen dem Wink folgen und sich zu einem ,,andern Orth* auf-
machen, der ontologisch vom Diesseits getrennt ist. Durch diese Deutung bezieht
sich das Sandnarrativ semantisch auf das Zeitnarrativ, wobei sich das letzte zum
ersten wie der sensus allegoricus zum sensus literalis verhilt: So wie der Sand ver-
sinkt, vergeht die (Lebens)Zeit. Mit der Reflexion beginnt — wiederum narratolo-
gisch betrachtet — eine Pause, mit der die Zeit des Sand-Versinkens unterbrochen
wird. Sie miindet in einen Segen - einen der wenigen Sprechakte, bei denen im
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Deutschen der Optativ erhalten geblieben ist —, den die persona des Theologen
spricht.

Doch so fromm das eschatologische Skript in den beiden Erzdhlungen, dem
Zeitnarrativ und dem Sandnarrativ, auch ,vorgefiihrt‘ sein mag: In formaler Hin-
sicht wird ndamlich mit den drei Apostrophen die Verankerung der Erzdhlung in
der Heilsgeschichte gekappt. Dadurch, dass die persona des Theologen intradie-
getisch verortet ist, sind sowohl der Anruf der Adressierten als auch der Segen
intradiegetisch verortet und d.h. immanent. Damit entsteht eine konstitutive
Ambiguitit zwischen der Semantik der Erzdhlung (Immanenz) und der Seman-
tik der visuellen Form des Artefakts (Transzendenz). Allerdings wiére es zu kurz
gegriffen, der Erzdhlung deshalb gegeniiber der visuellen Form vorschnell den
Vorrang einzurdumen. Dass in der komplexen Semantik des Artefakts Immanenz
ndmlich iiberhaupt figuriert werden kann, ist das Ergebnis einer Interaktion von
Text und Bild, so dass die visuelle Form des Artefakts wieder eingeblendet werden
und ein zweiter Blick auf das Sandnarrativ geworfen werden muss (siehe Abb. 3).

Mit der Referenz auf den versinkenden Sand entsteht in der Erzdhlung
zundchst ein narratologisch unlésbares Problem. Denn hier referiert die Erzdh-
lung selbst auf die visuelle Form des Artefakts — eine Metalepse, mit der das Bild
in die erzdhlte Welt des Textes einbricht. Doch eigentlich findet dieser Fiktions-
bruch bereits am Ende des Zeitnarrativs statt — genauer gesagt am graphischen
Zentrum des Artefakts, das ein ornamentales Kreuz abbildet. An diesem Punkt
wird ndamlich klar, dass das Sandnarrativ unlesbar ist, so lange die Lesenden
nicht korperlich aktiv werden. Sie miissen den Druck um 180 Grad drehen, um das
zweite Narrativ iiberhaupt lesen zu konnen. Dabei ist es nur der Konventionalitat
des Buchdrucks und mit dieser einhergehend der Uberschrift und Seitennum-
merierung geschuldet, dass das Zeitnarrativ den oberen Kolben des Stunden-
glases bildet, das Sandnarrativ den unteren. Wiirde der Druck den Lesenden als
einzelnes Blatt in die Hande fallen, konnten sie die Lektiire ebenso beim Sandnar-
rativ wie beim Zeitnarrativ beginnen. Von dieser ,Hand-Habung* im besten Sinn
des Wortes hingt die komplexe Semantik des Artefakts ab, und d. h. die heilsge-
schichtliche Allegorie. Denn genau an der Verjlingung, an der in einem Stunden-
glas der Sand von dem oberen in den unteren Kolben lauft, verschaltet Kornfeld
das Zeitnarrativ mit dem Sandnarrativ. Dass auch die Streben der Sanduhr nur zu
lesen sind, wenn der Druck gedreht wird, bestatigt die Abhdngigkeit des Lesens
von der visuellen Form des Artefakts (Abb. 4).

Dabei ist die Leserichtung vorgegeben: Zunachst befindet sich der Druck in
der Ausgangsposition. Von dort aus wird er um 180 Grad gedreht — wobei die
Drehrichtung beliebig ist. Aus der Umkehrposition muss der Druck dann um 90
Grad nach rechts gedreht werden, damit der Text der beiden Streben lesbar wird,
weil sie nicht auf die Mitte zentriert sind. Wiirde der Druck nach links gedreht
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Abb. 3: Theodor Kornfeld: Ein Sand=Uhr, Umkehrposition (Kornfeld 1685, 83).
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Abb. 4: Theodor Kornfeld: Ein Sand=Uhr, Querposition (Kornfeld 1685, 83).

werden, wire der Text unlesbar, weil die Buchstaben auf dem Kopf standen. Eine
alternative Leserichtung kommt zu diesem Zeitpunkt noch nicht in Frage, weil das
tacit knowledge der Lesenden — Sanduhren werden umgedreht, wenn der obere
Kolben leer ist —, die erste 180 Grad-Drehung vorgibt. Wegen der vorgegebenen
Leserichtung ist das Artefakt also nicht punktsymmetrisch. Im Hinblick auf die
relationale Lage der Elemente in der Form sind die beiden Streben zwar voneinan-
der getrennt, im Hinblick auf die Erzdhlung jedoch bilden sie im Text die beiden
Zeilen eines dritten Narrativs, das einen Imperativ- und einen Finalsatz enthalt:

Miss’ alle Stunden woll / und richte Deine Sachen;
Das du in letzter Stund kanst gute Rechnung machen

Dennoch ist an dieser dritten Position der Drehung etwas anders als bei der Aus-
gangs- und der Umkehrposition: Weil das Stundenglas auf die Seite gedreht wird,
kann kein Sand mehr von oben nach unten rieseln, so dass die visuelle Form
des Artefakts die Zeit stillstellt. In diesem Moratorium trumpft die persona des
Theologen mit ihrer Sentenz noch einmal machtig auf, in der er die Adressierten
auffordert, deren (Lebens)Zeit maf3voll einzurichten. Da die irdische Zeit kurz ist,
gilt es, sich auf das zukiinftige Reich Gottes vorzubereiten, wobei der Finalsatz ite-
rativ-durativ in einer Prolepse das Jiingste Gericht in Aussicht stellt. Den Raum fiir
diese Autoritidtsverschiebung von transzendentem Gott zu immanenter persona,
mit der sich das Subjekt ermachtigt und gegeniiber Gott seine Autonomie behaup-
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tet, bieten im Artefakt die beiden Streben. Sie rahmen nicht nur das Vanitas-Sym-
bol der Sanduhr, sondern indem an ihrer Position ein Riss im heilsgeschichtlichen
Kontinuum figuriert wird, bilden sie den Raum fiir den blasphemischen Triumph
des Subjekts iiber die Verginglichkeit.

Damit freilich ist es um die heilsgeschichtliche Eindeutigkeit der Sanduhr
geschehen. In der Interaktion von Text und Bild entfaltet das Artefakt stattdessen
seine komplexe Semantik zwischen Transzendenz und Immanenz. In letzter Kon-
sequenz beginnt mit dem Riss in der Zeit eine neue Zeit(rechnung). Die dritte Posi-
tion der Streben stellt ndmlich nicht die Endposition einer Sanduhr da. Im tacit
knowledge der Lesenden ist vorgegeben, dass die dritte Position eigentlich nicht
die dritte, sondern ,normalerweise‘ die zweite ist, an der beim Umdrehen eines
Stundenglases nicht pausiert wird, weil dieses stets so ausgerichtet wird, dass
Sand von einem oberen in einen unteren Kolben rieseln kann. Nur eine weitere
90 Grad-Drehung nach links oder nach rechts wiirde die ,prastabilierte Harmonie*
der Sanduhr also wieder herstellen. In diesem Fall konnte die Lektiire allerdings
wieder von vorn beginnen, die ab der ersten Wiederholung nicht mehr notwendig
der Leserichtung der urspriinglichen Lektiire folgen miisste. Alternativ konnte
nun auch das Sandnarrativ vor dem Zeitnarrativ gelesen werden. Aus der poten-
ziellen Drehbarkeit der Sanduhr folgt ein regressus ad infinitum, der die rhetori-
sche Figur des Kyklos bildet. Dieses Drehen der Sanduhr erzeugt eine immanente
Zeit, die sich der eschatologischen Zeitrechnung komplett entzieht — und damit
auch das Subjekt dem Tod. Wenn sie also nicht gestorben sind, dann drehen die
Lesenden den Text bis heute — und leben, so lange sie ihn drehen.

4 Ernst Jandl: die zeit vergeht (1965)

Vielleicht ist Ernst Jandl (1925-2000), der knapp genau 280 Jahre spéter auf Korn-
feld antwortet, an einem Wort hdangen geblieben, mit dem klar wird, dass die
konstitutive Ambiguitdt nicht nur mit Text und Bild kalkuliert, sondern auch mit
der Lautlichkeit des Artefakts. Denn aus den gleichmafligen Paarreimen, die der
poeta laureatus geschmiedet hat, sticht einer hervor: der vermeintlich unreine
Reim von ,,Rechnungs=Tag*“ und ,,Sach“. Doch nicht nur Osnabriicker*innen
wissen, dass im niedersdchsischen Plattdeutsch ,,Tag“ mit kurzem Vokal und
stimmlosem velaren Frikativ ausgesprochen wird: [tax], weil die Auslautverhir-
tung nicht realisiert wird. Eben um die Interaktion von Text, Bild und Laut geht
es Jandl in seinem 1964 entstandenen Artefakt die zeit vergeht. Der Wortlaut zitiert
Kornfelds Anfangssatz, den Jandl im Londoner Erstdruck von 1965 noch links-
biindig und nicht wie spéater mittig setzt, und ergédnzt ihn ironisch um ein ein-
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Abb. 5: die zeit vergeht (Jandl 1965).

ziges Wort: ,,Justig®, das mit der Uberschrift eine syntaktisch-semantische Einheit
bildet. Wie bei Kornfeld ergibt sich aus der doppelten zeitlichen Sequenz, die das
iterativ-durative Verb ,vergehen‘ erzeugt, die Narrativitdt des Textes — allerdings
noch minimalistischer als beim barocken Intertext (siehe Abb. 5).

Wie Ein Sand=Uhr kann auch die zeit vergeht in unterschiedlichen Modalita-
ten interpretiert werden: als Text und als Bild. Wahrend bei Kornfeld die Modalitat
des Bildes dominiert, 14dt Jandl zundchst zum Lesen der Erzdahlung ein. Erreicht
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die Linearitit dieses Prozesses ausgehend von der Uberschrift das Adverb ,lustig®,
beginnen die beiden Modalitdten zu interagieren, weil ,lustig” als Relais zwi-
schen Text und Bild fungiert. Einerseits kann das Wort gelesen werden, anderer-
seits dient es als material-medialer Baustein fiir die Imitation einer Sanduhr. Auf
der Basis eines linearen Algorithmus’ werden die beiden Silben des Wortes ,,lus*
und ,,tig“ der ersten Zeile des Axialsatzes sieben Mal mittels einer intratextuellen
Abbildung wiederholt, indem jeder neuen Zeile jeweils eine Silbe hinzugefiigt
wird. Die dadurch entstehende Figuration bildet — obwohl nicht ganz achsen-
symmetrisch — die visuelle Form eines Dreiecks, das eine Abstraktion des unteren
Teils einer Sanduhr darstellt. Im Gegensatz zu Kornfelds um Wahrnehmungsndhe
bemiihter Imitation eines Stundenglases mit oberem und unterem Kolben, bleibt
bei Jandls Sanduhr der Raum zwischen erster Zeile und Dreieck leer: Nichts ist
zu sehen, weil die Zeit, deren Lange der Sand misst, ebenso augenscheinlich wie
buchstdblich bereits — lustig — vergangen ist. Semantisch relevante Eigenschaften
des Bildes werden also graphisch gar nicht mehr realisiert, sondern bilden im
typographischen Weifiraum eine Leerstelle.

Genau in diesem Augenblick, in dem im Artefakt Text und Bild zu interagieren
beginnen, entsteht fiir die Lesenden ein Dilemma: Sollen sie das Bild der abge-
laufenen Sanduhr nun lediglich sehen, oder sollen sie den Text, der aus der Wie-
derholung der Silben eines einzigen Wortes besteht, weiterhin und weiter lesen
und der in ihm codierten Erzdhlung folgen, die jedoch Nonsens ist? Was dieses
Lesen deshalb von ihnen fordern wiirde, wire eine Lesetechnik, welche die kon-
zeptualisierte Lautlichkeit der Schrift beriicksichtigen wiirde. Dabei handelt es
sich um eine ideale, normierte Lautung, die in ,Reinform‘ nie aktualisiert werden
konnte; sie gehort zum Interpretanden des schriftlichen Zeichens, dessen Bedeu-
tung Charles Sanders Peirce als Ubersetzung eines Zeichensystems in ein anderes
bestimmt: ,,the meaning of a sign is the sign it has to be translated into“ (Peirce
1933, 4.132). Ein dergestalt ,stummes Lesen’, das Lautlichkeit beriicksichtigt, aber
nicht aktualisiert, hat Jandl 1984 in seiner Frankfurter Poetik Vorlesung iiber Das
Offnen und Schliefsen des Mundes (Jandl 2016) als stummes Lesen behandelt (vgl.
Wallach 2013, 164-179). Dieses Lesen wiirde die schriftlichen Zeichen der Silben
»lus“ und ,tig“ mit deren Lautkonzepten [lus] und [ti¢] verbinden und deren
regelmiflige Wiederholung erwarten, sobald der Algorithmus einmal erkannt
worden waére.

Mit Hans Jost Frey kdnnen wir Jandls Algorithmus daher als Rhythmus
bezeichnen: ,,Aber das Mitgerissenwerden hat als Voraussetzung eine kiinstliche
Ordnung, welche durch die Erzeugung von Erwartung in die Zukunft des noch
Ausstehenden zieht, und diese Ordnung, nicht der Rausch, ist das Auszeichnende
des Rhythmischen“ (Frey 2001, 107). Mit diesem Rhythmischen geht in die zeit
vergeht die rhetorische Figuration der Erzdhlinstanz einher. Obwohl bei Jandl im
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Gegensatz zu Kornfeld die Apostrophen fehlen, hat auch der Rhythmus appellati-
ven Charakter. Er erzeugt daher in die zeit vergeht ebenfalls eine fingierte persona,
mit der die Erzdhlinstanz ein personliches Profil erhilt: als lustig ndmlich bewer-
tet sie in der semantischen Rolle des Zynikers den Ablauf der (Lebens)Zeit. Narra-
tologisch argumentiert, passiert mit den Wiederholungen allerdings das genaue
Gegenteil vom Zeitvergehen, weil sie die Erzdhlzeit dehnen. Dabei vergeht zwar
Zeit, aber eben nicht die erzdhlte Zeit, sondern die Erzdhlzeit, so dass auf dieses
Ereignis des Zeitvergehens nicht referiert wird, sondern es sich in rhythmischer
Prdsenz ereignet.

Mit dem Rhythmus entsteht eine Ambiguitdt zwischen Text und Bild.
Wahrend auf dem Bild die Zeit deshalb bereits vergangen ist, weil die obere Hélfte
der Sanduhr leer ist, erzahlt der Text im Tempus des Prasens, dass die Zeit dabei
ist zu vergehen. Indem die Lesenden den Text nun Zeile fiir Zeile lesen, geben
sie dem Bild die Zeit zuriick, die vergangen ist. In diesem Prozess beginnen die
Semantik der Erzahlung und die Semantik der visuellen Form zu interagieren.
Denn bei der Lektiire des unteren Teils der Sanduhr fiillen die Lesenden den
oberen, leeren Teil gewissermafien wieder auf. Der typographische Weifiraum
ist also die Bedingung fiir die Dynamisierung des Zeitvergehens: Wie der Sand
rieselt, kann nicht dargestellt, sondern nur vorgestellt werden. Sowohl Kornfelds
als auch Jandls Sanduhr-Bilder sind statisch; bei Kornfeld sind beide Kolben des
Stundenglases ,voller Sand‘, bei Jandl der untere Teil der Sanduhr. In der Inter-
aktion zwischen Text und Bild entsteht also auch bei Jandl ein regressus ad infi-
nitum von Zeit-Vergehen und ,Auffiillen‘, dem die zeit vergeht eine numerische
Anschauung unterlegt: Acht Zeilen der Vertikalen werden auf die acht Silben der
Horizontalen projiziert, wobei das Zeichen oo, das einer liegenden Acht dhnelt,
bekanntermafien Unendlichkeit symbolisiert. Wie bei Kornfeld wird bei Jandl also
Zeit niemals vergangen sein.

Bis dahin also alles gut barock in Jandls Re-Inszenierung von Kornfelds Ein
Sand=Uhr. Doch was passiert, wenn Jandl sein Artefakt auffiihrt, indem er die
konzeptualisierte Lautlichkeit des Textes im akustischen Ereignis aktualisiert und
damit eine weitere Modalitét ins Spiel bringt — die Modalitdt der Performance?
Eine der beriihmten Performances des Autors selbst kursiert auf Youtube (https://
www.youtube.com/watch?v=zPN55JZnmbo; 21. Dezember 2021). Wenn Jandl tat-
sachlich den Mund 6ffnet und spricht, wenn er also das 