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Psychoanalyse und Bild: Das Subjekt zwischen Auge 
und Blick 

Andreas Kriwak 

 

Zusammenfassung 

Wir stehen Bildern nicht interesselos und damit distanziert gegenüber, sondern wir werden von 
ihnen als sehende und begehrende Subjekte getroffen. Jacques Lacan (1901–1981), der Groß-
meister der französischen Psychoanalyse, hat von Anbeginn an in seiner Lehre am Bild und mit 
Bildern gearbeitet. Als Entdecker des Spiegelstadiums hat er die Bedeutung des Imaginären für 
die Konstitution des Subjekts herausgearbeitet und auf die Fixierung auf das Imaginäre in Voyeu-
rismus, Fetischismus, Exhibitionismus und Paranoia hingewiesen. Dabei ist Lacan nie sehr viel 
daran gelegen, die eingeführten Kunstwerke zu interpretieren und zu verstehen, sondern vielmehr 
geht es ihm um das Rätselhafte, Unergründbare und Unheimliche am Bild. Damit kommt Lacan 
auf das Herz der Psychoanalyse zu sprechen, nämlich das Unbewusste, ein Etwas, das dem Sub-
jekt für immer entgleitet, seine Alleinherrschaft unterwandert und durchkreuzt, es aber gleichzei-
tig erst möglich macht. In der Terminologie von Lacan heißt das, nach dem Verhältnis von Auge 
und Blick zu fragen. 

 

Der Ausgangspunkt 

Die Einstiegsszene zu Alfred Hitchcocks Rear Window (Das Fenster zum Hof) aus dem Jahre 
1954 mit James Stewart und Grace Kelly in den Hauptrollen gleicht dem Beginn einer Thea-
teraufführung, wenn sich der Vorhang langsam nach oben oder auf die Seite „verzieht“. Genau 
genommen sieht die Kinobesucherin oder der Fernsehzuseher drei Bambusjalousien langsam, 
eine nach der anderen – wie von Geisterhand – nach oben gleiten, so dass die Szene letztlich 
freigegeben ist. Die erste Bewegung der Kamera zeichnet sich durch ein zielstrebiges Aufsu-
chen des nun geöffneten Fensters aus. Die Möglichkeit, nach außen zu blicken und das Treiben 
im Inneren des Hofes zu beobachten, ist zu verlockend. Die Kamera hält direkt über dem 
Fensterbrett an. Der mittlere Rahmen des Flügelfensters bedeckt nun vollkommen die Lein-
wand. Die Sicht aus dem Zimmer fällt zusammen mit der Sicht des Publikums, ein Moment 
totaler Identifizierung dieser beiden Perspektiven: Wir sehen alles, was man vom Zimmer aus 
sehen kann; jeder, der im Zimmer war, ist jetzt im Publikum, und wir haben sozusagen sein 
Zimmer betreten. Sobald die Sicht aus dem Zimmer mit unserer Sicht verschmilzt, gibt die 
Kamera einen langsamen Überblick über den Hof, von rechts nach links – diese Aufnahme, so 
könnte man sagen, entspricht der ersten Bewegung unseres Riesenauges, das sich geöffnet hat 
und herumblickt. Die direkte Kamerabewegung auf das Fenster zu und deren Resultat, das 
Zusammenfallen des Riesenauges, des Fensters, mit dem „Auge“ der Kamera, mit unserem 
Auge also, stellt das Verschmelzen zweier Blicke – unseres und Jeffs – von hinten dar. Wir als 
Zuseher werden damit ins Geschehen mit hineingezogen, sind Komplizen, letztlich dieselben 
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Voyeure wie L.B. Jefferies, der Protagonist des Films, der Unfall bedingt an einen Rollstuhl 
gefesselt ist. Wir kommen darauf noch zurück. 

 

Das Spiegelstadium 

Wenn es hier in der Folge um die Psychoanalyse und ihr Verhältnis zum Bild geht, d.h., wenn 
ich den besonderen Zugang der Psychoanalyse, insbesondere der Lacanschen Psychoanalyse 
zum Bild herauszuarbeiten versuche, dann steht im Zentrum des Interesses die Frage nach dem 
Subjekt: Wie sind der Bildbetrachter und die Bildbetrachterin einbezogen in den Vorgang des 
Wahrnehmens und Interpretierens, letztlich in die Konstitution von Welt? Indem Lacan das 
Auge bzw. das Sehen um die Kategorie des Blicks erweitert, führt er das Unbewusste sozusa-
gen in die Bildtheorie ein. Er geht davon aus, dass der Mensch notwendigerweise durch Blind-
heit geschlagen ist, dass er bei sehendem Auge blind ist, d.h. dass immer auch ein Blick im 
Spiel ist, der das Sehen überhaupt erst möglich macht. Lacan ist der Meinung, dass das Eigent-
liche des Sehens einer bestimmten Optik entgehen muss. Genau genommen ist es der „geomet-
rale Raum des Sehens“, der für Lacan auch den virtuellen Raum des Spiegels umfasst. Er un-
terzieht diese „Herrschaft des Auges“, wie er es nennt, einer radikalen Kritik. 

„In unserem Verhältnis zu den Dingen, das konstituiert ist durch die Bahn des 
Sehens und geordnet nach den Figuren der Vorstellung, gleitet, läuft und über-
trägt sich von Stufe zu Stufe etwas, das jedoch immer bis zu einem gewissen 
Grade umgangen wird – es ist das, was Blick heißt.“ (Lacan 1964, S. 70) 

Jacques Lacan wird zwar im Jahre 1901 geboren (er stirbt im September 1981 in Paris), aber 
die, wenn man so will, psychoanalytische Geburt, d.h. das erste Auftreten auf der Bühne der 
internationalen Psychoanalyse, erfolgt 1936, am 14. Kongress der International Psychoanalyti-
cal Association (IPA) in Marienbad. Der Kongress wurde in Marienbad veranstaltet, damit im 
Notfall der schwerkranke und sich in Wien befindende Sigmund Freud rasch kontaktiert wer-
den konnte. Es stand zu befürchten, dass es auf dem Kongress zu einer heftigen Auseinander-
setzung zwischen den sogenannten „Kleinianern“, also den Anhängern von Melanie Klein und 
den UnterstützerInnen Anna Freuds und ihrer Auffassung zur Kinderanalyse kommt. In dieses 
Fahrwasser geriet Jacques Lacan mit seinem Vortrag zur Theorie des Spiegelstadiums. Lacan 
wurde nach zehn Minuten unterbrochen, konnte seinen Vortrag nicht zu Ende bringen und war 
darüber so verärgert, dass er umgehend in Richtung Berlin (zu den olympischen Spielen) ab-
reiste und dabei sogar vergaß, sein Manuskript für den Kongressbericht abzugeben, das seither 
verschollen ist. 

Im Spiegelstadium, das seine endgültige Ausformulierung anlässlich des 16. Kongresses der 
IPA 1949 in Zürich (dem ersten nach dem Zweiten Weltkrieg) erhalten hat und unter dem Titel 
„Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion, wie sie uns in der psychoanalytischen Er-
fahrung erscheint“ (vgl. Lacan 1949, S. 61–70) in Lacans Ecrits publiziert wurde – in diesem 
Spiegelstadium also, das im Laufe der Jahre immer komplexere Züge annimmt, bezieht sich 
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Lacan auf das Freud’sche Konzept des Narzissmus, das er gleichzeitig erweitert und für die 
Genese des Subjekts als zentral postuliert. 1914 verfasste Sigmund Freud (1856–1939), der 
Begründer der Psychoanalyse, einen für die Triebtheorie und die Libidoentwicklung zentralen 
und wegweisenden Text, nämlich „Zur Einführung des Narzissmus“ (vgl. Freud 1914, S. 137–
170). Darin behauptet Freud unter anderem – einzig diese Erkenntnis aus seinem Text ist hier 
von Interesse –, dass das erste richtige (Liebes)Objekt im Laufe der Sexualentwicklung des 
Kindes das Bild von sich selbst ist. Die zuvor selbständig agierenden Sexualtriebe – Freud 
spricht, wenn es um die Frühzeit der Libidoentwicklung beim Kinde geht, vom sogenannten 
„Autoerotismus“ und der „polymorph-perversen Sexualität“ – finden zu einem bestimmten 
Zeitpunkt der Entwicklung zu einer Einheit zusammen und richten sich auf ein erstes richtiges 
Liebesobjekt, nämlich auf das Bild, das man von sich selbst hat. Das erste Liebesobjekt ist 
also, dem Ovidschen Mythos von Narcissus entsprechend, ein Bild, nämlich das Bild von mir 
selbst – meine erste Liebe gilt mir selber, aber in Form eines Bildes. 

Diesen Gedanken nimmt Jacques Lacan auf und konzipiert um diese Idee sein Spiegelstadium, 
das er im Laufe der Jahre und Jahrzehnte immer wieder neu interpretiert, d.h. die Register des 
Symbolischen und des Realen darin zu verorten versucht. Das Werk von Lacan lässt sich mit 
der Trias ISR (Imaginäres, Symbolisches, Reales) kurz zusammenfassen. Dabei sei zur Erläu-
terung nur ganz kurz und reduktionistisch darauf hingewiesen, dass das Imaginäre für das Bild 
und die Einheits-Bildung steht, das Symbolische hingegen mit dem Trennenden und Distanz 
schaffenden Moment in Verbindung gebracht wird, während das Reale der Rest bzw. Über-
schuss ist, der von der symbolisch-imaginären Ordnung nicht in den Griff zu bekommen ist. 
Die drei Register sind eng ineinander verwoben und nicht hierarchisch zu unterteilen. 

Geht es bei Lacan um das Spiegelstadium, dann spricht er in erster Linie über das Konzept des 
Imaginären, der Welt des Bildes, der Einheit und das meint immer auch des Ideals. Zunächst, 
d.h. 1936 – gleichzeitig mit dem ja verschollenen Vortragstext entstandene Schriften erlauben 
diesen Schluss –, versteht Lacan unter dem Spiegelstadium vor allem einen entwicklungspsy-
chologischen Schritt, bei dem das etwa sechs- bis achtzehnmonatige Kleinkind eine Beziehung 
zum eigenen Spiegelbild entwickelt. Beim Anblick des eigenen Spiegelbildes jubelt es, strahlt 
es, zeigt eine Glücksreaktion. Das Kind ist in diesem Alter noch eingetaucht in motorische 
Ohnmacht und Abhängigkeit. Lacan spricht an dieser Stelle von der „spezifischen Vorzeitig-
keit der menschlichen Geburt“ (Lacan 1949, S. 66), wie sie in ähnlicher Art und Weise damals 
auch vom Anthropologen Adolf Portmann behauptet wurde. Mit dieser „spezifischen Vorzei-
tigkeit der menschlichen Geburt“ verbindet Lacan eine das kleine Wesen quälende körperliche 
und psychische Spannung. Dem gegenüber birgt das Spiegelbild die täuschende Verheißung 
der motorischen Kontrolle und die Spannung stillende Ganzheit (vgl. Leikert 2005, S. 92). In 
dieser Identifikation mit dem Spiegelbild kompensiert das kleine Kind seine „eigentliche“ 
körperliche Ohnmacht, seine mangelhafte körperliche Koordination und Fragmentierung. Das 
Zentrale dabei ist, dass ich mich selber in einer Gestalt erkenne, die mich in eben diesem Mo-
ment bereits von mir entfremdet: „Der durch das Spiegelbild gestiftete Beginn meiner Identität 
ist zugleich der Beginn meiner Alienation – der Andersheit meiner selbst“ (Hevers 2005, 
S. 165). 
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Die Verheißung des Imaginären ist für das Subjekt eine Täuschung. Das Spiegelstadium (die 
Verlockungen des Imaginären) stellt für Lacan einen verhängnisvollen Käfig dar. Er spricht 
vom Subjekt, das „an der lockenden Täuschung der räumlichen Identifikation“ festgehalten 
wird und durch eine „entfremdende Identität“ gebunden ist, die „durch ihre rigide Struktur die 
gesamte geistige Entwicklung beeinträchtigen wird“ (Lacan 1949, S. 67). Damit verweist 
Lacan auf das Ideal-Ich als einen für das Subjekt unerreichbaren Ort. Erst über die Sprache 
findet das Subjekt wieder einen Bezug zur Wahrheit. In der Liebe zum Spiegelbild liebe ich 
mich als jene ideale Gestalt, wie sie mir im Spiegel präsentiert wird. Indem ich also meine 
Liebe in diesem ersten anderen finde, dem Bild von mir, entferne und entfremde ich mich 
gleichzeitig von mir. Ich liebe ja das Bild – Ich ist ein anderer, wie Arthur Rimbaud geschrie-
ben hat. Oder, wie Peter Schneider, ein Schweizer Psychoanalytiker es formuliert: „In dem 
Augenblick, wo das Ich Subjekt wird, indem es sich auf sich selbst als Objekt – als Bild – 
bezieht, geht ein Riss durch es hindurch, Insignum seiner es konstituierenden Trennung.“ 
(Schneider 1995, S. 97) 

Dass Spiegel täuschen, ist allgemein bekannt. Sie zeigen nicht alles, verhüllen, verzerren, ver-
sprechen (zu viel), etc. Geht es nach Lacan, dann sieht das kleine Wesen im Spiegel ein es 
betörendes Bild, das ihm gleich, ihm ähnlich ist, aber dennoch eine Fremdheit in die Welt 
bringt. Die narzisstische Verkennung verdankt sich dem Umstand, dass der Mensch im Bild 
(das muss nicht nur das eigene Spiegelbild sein, es kann auch ein anderer Mensch sein, der als 
Vorbild dient, eine Idee, wie man sein möchte, ein Ideal, etc.) seines Ichs einen Doppelgänger 
sieht, dem anzugleichen er sich wünscht. Und dieses Streben, dieser Wunsch des Subjekts ist, 
so Lacan „die Energiequelle seines mentalen Fortschritts“ (Lacan 1938, S. 59). 

Das Spiegelbild steht für Identität und Dauer. Damit wird die eigentlich mangelhafte Existenz, 
die man darstellt und ist, überwunden. Gleichzeitig besteht aber die Gefahr, diese Einheit zu 
verlieren und beim, wie es Lacan nennt, „zerstückelten Körper“, d.h. in der Psychose zu lan-
den. Denn das Subjekt sieht sich selbst losgelöst von sich, in einem anderen Medium (im Spie-
gel), oder genauer: im Medium des Anderen, der vollkommener als es selbst zu sein scheint. 
Der Andere (im Spiegel) wird imaginiert als eine uneinholbare Vorgabe, die nicht ohne Wi-
derwillen und aggressive Spannung im Feld des Imaginären eingeräumt wird: 

„Das Spiegelstadium ist ein Drama, dessen innerer Drang sich vom Ungenügen 
auf die Vorwegnahme (anticipation) überstürzt (précipite) – und das für das am 
Köder der räumlichen Identifizierung festgehaltene Subjekt die Phantasmen aus-
heckt, die sich von einem zerstückelten Bild des Körpers bis hin zu einer Gestalt 
fortsetzen, die wir als die orthopädische seiner Ganzheit bezeichnen – und bis 
hin zu dem schließlich übernommenen Panzer einer entfremdeten Identität, der 
mit seiner starren Struktur seine ganze geistige Entwicklung prägen wird. So er-
zeugt der Bruch des Zirkels von der Innenwelt zur Umwelt die unausschöpfliche 
Quadratur der Ichprüfungen.“ (Lacan 1949, S. 67) 

Schauen wir uns, um das zu verdeutlichen, das von Lacan verwendete klassische und von ihm 
als amüsant bezeichnete Experiment aus der Physik an – das Experiment vom umgekehrten 
Blumenstrauß (Abb. 1). Dieses Experiment von Henri Bouasse, einem französischen Physiker 
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(1866–1953), weist uns den Weg, um die Topik des Imaginären zu verstehen. Dabei wird auf 
einem Kasten, dessen Inhalt verdeckt ist, eine Vase gestellt. Dahinter befindet sich ein Hohl-
spiegel, der den nicht sichtbaren Inhalt des Kastens reflektiert und für den Betrachter sichtbar 
macht. In unserem Beispiel wird der verdeckte Blumenstrauß auf optischem Wege in die Vase 
gesteckt. Der Clou dabei ist natürlich, dass es sich um einen Hohlspiegel handelt, d.h. das Bild 
des Straußes wird wirklich dort erscheinen, wo er, der Strauß, nicht ist, nämlich in der Vase. 
Das reelle Bild einer versteckten Blume erscheint geisterhaft in einer Vase. 

 

 

Abbildung 1: Das Experiment mit dem umgekehrten Blumenstrauß (vgl. Lacan 1953/54, S. 103) 

 

Lacan greift hier die physikalische Unterscheidung von reellem und virtuellem Bild wieder auf, 
wie er sie beim französischen Physiker vorfand: Wenn das virtuelle Bild über einem planen 
Spiegel entsteht, so erzeugt der Konkavspiegel an einem ganz bestimmten Punkt reelle Bilder 
– in unserem Beispiel die Blumen, die in der Vase zu stehen scheinen. Das reelle Bild gliedert 
sich in die Welt der realen Objekte ein, vermischt sich mit diesen. Dabei ist für Lacan von 
besonderer Bedeutung, dass nur von einem einzigen Punkt aus diese Illusion in voller Pracht zu 
sehen ist, d.h. das Bild also kein fixes ist, es besteht die Gefahr, es zu verlieren (vgl. Hevers 
2005, S. 166f.). 

„In diesem Augenblick, während Sie den realen Strauß, der versteckt ist, nicht 
sehen, sehen Sie, wenn Sie sich im richtigen Feld befinden, wie ein sehr seltsa-
mer imaginärer Strauß erscheint, der sich genau über dem Hals der Vase bildet. 
Da sich Ihre Augen entlang derselben Linie verschieben können, haben Sie ein 
Gefühl von Realität, obgleich Sie spüren, dass irgendetwas sonderbar, ver-
schwommen ist, weil sich die Strahlen nicht genau überschneiden. Je weiter Sie 
entfernt sind, desto mehr spielt die Parallaxe hinein, desto vollkommener wird 
die Illusion sein.“ 

Die Pointe bei diesem Experiment ist, dass sich die reellen Bilder außerhalb des Spiegels zei-
gen. Sie erscheinen also im selben Raum, indem sich die Gegenstände befinden, im Gegensatz 
zum virtuellen Bild, das die Dinge da erscheinen lässt, wo sie nicht sind. 
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In einem zweiten Schritt führt nun Lacan in dieses Experiment zusätzlich einen planen Spiegel 
ein. Dieser lässt das reelle Bild einer Vase zusammen mit einem Blumenstrauß virtuell in ei-
nem Bild erscheinen. In der zweiten Abbildung sind die beiden Objekte vertauscht, d.h. die 
verborgenen, realen Blumen sind durch eine Vase ersetzt. Das bringt es mit sich, dass wir im 
sichtbaren Feld eine imaginäre Vase sehen: Metapher für das Ganzheit und Konsistenz ver-
sprechende Körperbild, Zeichen der verfrühten imaginären Beherrschung des Körpers gegen-
über seiner körperlichen, motorischen Unvollkommenheit. 

 

 

Abbildung 2: Vereinfachtes Schema der zwei Spiegel (vgl. Lacan 1953/54, S. 162) 

 

Fehlten im ersten Experiment, in dem das Bild in seiner Konsistenz nur in einem bestimmten 
Feld des realen Raums vor dem sphärischen Spiegel zu sehen war, der ebene Spiegel und die 
virtuellen Bilder, so vermischt dieser ebene Spiegel nun reale und virtuelle Räume und mar-
kiert so die imaginäre Funktion beim Menschen. Der Spiegel im zweiten Experiment ist be-
weglich und damit instabil. Somit können die Bilder sich verzerren oder gar ganz verschwin-
den, andere tauchen erst gar nicht auf. Damit will Lacan die Verschiebbarkeit anzeigen, die 
eintritt, wenn der sprechende Andere mit seinen Ansprüchen und Vorlieben, die ungewiss und 
prekär sind, in das Spiel eintritt.  

Die zweite Version dieses Experiments zeigt die Vase im Kasten. Das reelle Bild der Vase 
umgibt nun das reale Bild der Blumen. Somit verleiht das reelle Bild der Vase den realen Ob-
jekten, den Blumen, eine „imaginäre Anordnung“, d.h. es verleiht Einheit, eine Einheit des 
Körpers (im Bild), die dem Ich seine erste Form gibt. Es erlaubt, „das zu situieren, was Ich ist, 
und das, was es nicht ist. Nun sagen wir, dass das Körperbild, wenn man es in unser Schema 
einsetzt, wie die imaginäre Vase ist, die den realen Blumenstrauß enthält“ (Lacan 1953/54, 
S. 101). Das erste Ich oder auch Ur-Ich genannt, konstituiert sich durch Spaltung, d.h. durch 
Unterscheidung von der Außenwelt. Das reelle Bild hat die Funktion „zu enthalten und zu-
gleich auszuschließen, die Bedeutung von Ich-Grenzen“ (Lacan 1953/54, S.187). Damit wird 
behauptet, dass das Imaginäre das Reale formt, es ein- oder ausschließt, so wie das Reale 
seinerseits das Imaginäre (mit Leben, Körper) füllt. Dieses Reale wird wiederum vom Symbo-
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lischen reguliert und situiert, in dem es die imaginären Bilder reflektiert bzw. ein- und zuordnet 
(vgl. Hevers 2005, S. 167). 

Lacan führt also die symbolische Funktion mit Hilfe des zweiten Spiegels ein. Mit dem ersten, 
einfacheren Experiment wollte er vor allem die herkömmliche Unterscheidung zwischen sub-
jektiv und objektiv bzw. innen und außen unterlaufen und damit die Verschränkung der imagi-
nären und der realen Welt illustrieren. Mit dem zweiten Spiegelexperiment treten hingegen die 
Virtualität der Bilder und auch ihre Relativität und Standpunktbezogenheit in den Blick. Der 
Planspiegel als Reflexionsfläche zeigt das Reelle als Virtuelles und noch dazu, dass dieses in 
den für Lacan so entscheidenden symbolischen Raum eingebunden ist: in das, was Lacan „Feld 
der symbolischen Ordnung“ nennt (vgl. Hevers 2005, S. 167). Erst mit dem Eintritt der Spra-
che wird eine Reflexion und Anerkennung dessen was ist, ermöglicht. Das Subjekt gießt und 
integriert die „Ereignisse seines Lebens in ein Gesetz, in ein Feld symbolischer Bedeutungen“. 
Und, so Lacan weiter: „Abhängig von den Symbolen, der symbolischen Konstitution, seiner 
Geschichte, stellen sich jene Variationen her, unter denen das Subjekt variabel, zerbrochen, 
zerstückelt, das heißt gelegentlich unausgebildete, regressive Bilder seiner selbst auswählen 
kann.“ (Lacan 1953/54, S. 244 und S. 204) 

Das Symbolische steht bei Lacan aber in erster Linie für eine Trennung, eine Kluft, einen Ver-
zicht. „Denn das Wort ist nicht die Sache selbst. Mit jedem Sprechen verzichten wir auf die 
(vermeintliche) Unmittelbarkeit des Objekts. Mehr noch, jede Benennung des Begehrens evo-
ziert, wie Lacan es ausdrückt, in der Anwesenheit einer Abwesenheit und in der Abwesenheit 
eine Anwesenheit.“ (Hevers 2005, S. 168) 

Zusammenfassend muss betont werden, dass in der Psychoanalyse von einem Primat des Au-
ßen gesprochen werden kann. Das Subjekt entdeckt sich aufgrund dieses Außen (des Spiegel-
bildes). Es sieht ein Bild und dieses Bild wird mit Hilfe eines Dritten (z.B. der Mutter als Re-
präsentantin der Sprache) benannt. Und erst auf Grund dieser Benennung bekommt das Subjekt 
eine Vorstellung von sich. Das heißt, dass das Symbolische von Anfang an mit der Ebene des 
Bildes verbunden und verzahnt ist. Das Subjekt wird über den Anderen vermittelt. 

Das Problem am oder im Spiegelstadium – auch am Festhalten am Spiegelstadium (letztlich ist 
für Lacan das Spiegelstadium eine Struktur, die das ganze Leben lang anhält) – das Problem 
also mit dem Spiegelstadium besteht darin, dass das Sichtbare für das Wesen (das Wesentliche) 
gehalten wird. Es bleiben folgende Fragen bestehen: wie ist das Sichtbare konstituiert und 
strukturiert bzw. was ist der Grund bzw. Antrieb des Sprechens. Das Bild ist ja immer schon 
die Repräsentation in einem symbolischen Zusammenhang. Demgegenüber ist das Objekt a – 
insbesondere in der Form des Blicks – dasjenige, was nicht symbolisiert werden kann, dasje-
nige, das vom Symbolischen ausgegrenzt wird und diesem gleichzeitig permanent Anlass gibt 
zu Symbolisierungen. Wir werden also in der Folge, wenn wir uns dem Bild zuwenden, unse-
ren Fokus auf dieses Ausgeschlossene richten. 
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Der Blick im Bild 

Zeuxis und Parrhasios  

Was ist das Wesen der Malerei? Lacan verweist in diesem Zusammenhang auf den Malerwett-
streit zwischen Zeuxis und Parrhasios, der in der Antike stattgefunden haben soll. Man erzählt 
sich, dass dabei Zeuxis Trauben in so vortrefflicher Weise zu malen wusste, dass sich sogar 
Vögel davon täuschen ließen. Lacan spricht in diesem Zusammenhang von der „zeichenhaften 
Täuschung“. Parrhasios auf der anderen Seite führte Zeuxis, seinen Konkurrenten, zu einem 
Vorhang. Beim Versuch, diesen Vorhang beiseite zu schieben, um dahinter ein mögliches Bild 
seines Konkurrenten zu schauen, musste Zeuxis mit Verwunderung feststellen, dass der Vor-
hang bereits das gemalte Bild war. Parrhasios siegte somit in diesem Wettstreit. Ihm war es 
gelungen selbst einen Menschen zu täuschen. Der Vorhang fungierte als ein Schleier, der bei 
Zeuxis das Interesse hervorbrachte, dahinter zu blicken, hinter den Vorhang zu schauen, um zu 
wissen, was sich dahinter verbirgt. 

Hier, so könnte man sagen, trifft man auf ein Verständnis der Malerei, in dessen Zentrum steht, 
„die Realität auf eine Oberfläche abzubilden“ (Leikert 2005, S. 92). Die Malerei erscheint 
damit als eine Kunst, deren Aufgabe es ist, die Realität möglichst detailliert und täuschend echt 
wiederzugeben. Eine so verstandene Kunst ist reduziert auf das Handwerk der Imitation und 
somit voll und ganz auf der Ebene des Imaginären anzusiedeln. „Hier wird die Möglichkeit des 
Bildes, die Wirklichkeit zu verschleiern, das Begehren zu täuschen und mit einer Illusion von 
Ganzheit in die Irre zu leiten, zum Wesen der Malerei erklärt.“ (Leikert 2005, S. 92) Auf der 
anderen Seite wird auch klar, dass sich das menschliche Sehen nicht mit der Darstellung des 
Objekts begnügt, wie es in der geometralen Optik in Szene gesetzt wird, sondern es begehrt 
den Blick, es begehrt stets etwas anderes. Wenn dieser Blick umgangen wird, das Bild also 
eine pazifizierende und apollinische Wirkung besitzt, dann spricht Lacan von „Blickzähmung“. 

Der Vorhang des Parrhasios ist für Lacan gleichzeitig konstitutiv für die „Augentäuschung“, 
die keine Beziehung zum so genannten Figurativen, sondern zur Abwesenheit und zur Faszi-
nation unterhält: Wenn „man einen Menschen täuschen will, braucht man ihm nur das Bild 
eines Vorhangs vor Augen zu halten, das heißt das Bild von etwas, jenseits dessen er zu sehen 
verlangt“ (Lacan 1964, S. 119). Im Hinblick auf das Bild beschreibt Lacan also drei Formen 
der visuellen Täuschung: die zeichenhafte Täuschung, die Blickzähmung und die Augentäu-
schung. 

Welche Funktion hat aber nun die Kunst laut Lacan? Guter Kunst muss es darum gehen, eine 
Leere wiederzufinden, dieser Leere, so paradox das klingen mag, Raum zu geben. Diese Leere, 
der Lacan 1959/60, in seinem Seminar VII mit dem Titel „Die Ethik der Psychoanalyse“, an-
schließend an Martin Heidegger, den Namen „das Ding“ gibt, wird später zum „objet petit a“ 
(Objekt klein a). Damit versucht er jenen Ort zu umkreisen, der im Innersten des Imaginä-
ren/Illusionären, eben dieses in Frage stellt und aus der sprichwörtlichen Bahn wirft. Es handelt 
sich um jene Grenze, an der „die Illusion sich selbst transzendiert, sich zerstört, indem sie 
zeigt, dass sie da ist nur als signifikante“ (Lacan 1959/69, S. 168). Für Lacan liegt daher „der 
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eigentliche Sinn des künstlerischen Suchens“ darin, im Innersten der Illusion, der Täuschung, 
das zu finden, „was wir als den zentralen Ort, die intime Exteriorität, die Extimität beschreiben, 
die das Ding ist“ (Lacan 1959/69, S. 66). Diese „intime Exteriorität“ bzw. diese Extimität, so 
Lacans Worterfindung, veranschaulicht er Anfang 1960 unter anderem mit der Verschlüsse-
lungstechnik der Anamorphose. Im optischen Modell, von dem heute schon die Rede war, 
konnte durch die Drehung des Planspiegels eine bestimmte Anzahl von Objekten aus dem 
Gesichtsfeld verschwinden. Dieses Verschwinden der Objekte führt zu jenem Punkt, von dem 
aus man spricht, von dem aus gesprochen wird. 

Hans Holbein Die Gesandten  

In Abbildung 3 ist ein Bild des Renaissancemalers Hans Holbein des Jüngeren (1497–1543) zu 
sehen. Das Bild hängt in London in der National Gallery. Wir sehen darauf zwei Gesandte – 
das Bild trägt eben diesen Titel, nämlich „Die Gesandten“. Das fast zwei Mal zwei Meter 
große Gemälde ist ein riesiges Doppelporträt der Gesandten Jean de Dinteville und Georges de 
Selve. Das Bild führt die für die damalige Zeit typischen Bildtechniken vor. Es zeichnet sich 
ebenso durch seine Exaktheit des Dargestellten, wie durch minutiös dargestellte komplizierte 
geometrische Formen aus, wobei vor allem auch die Regeln der Perspektivkunst genauestens 
angewendet wurden. In einem Regal zwischen den beiden Gesandten werden Instrumente der 
damaligen Wissenschaften dargestellt, Instrumente, die auch zur Bild- und damit Weltkon-
struktion der damaligen Zeit dienten. Daneben trifft das Auge des Betrachters noch auf eine 
Laute, die damals ein beliebtes Objekt für Malübungen darstellte – man denke nur an die be-
rühmte Laute eines Albrecht Dürer (1471–1528) (vgl. Van der Heiden 2005, S. 36). 

 

 

Abbildung 3: Hans Holbein der Jüngere: Die Gesandten (London, National Gallery) 

 

Diese Repräsentanten der damaligen Wissenschaften und Künste galten gleichzeitig als Sym-
bole der vanitas, d.h. der Eitelkeit und des Scheins. Lacan spricht davon, dass wir es hier mit 
einer „Monstration einer Welt des Scheins“ (Lacan 1964, S. 82) zu tun haben. Das Besondere 
an diesem Gemälde sind aber weder die beiden Repräsentanten von Kirche und Staat, noch 
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jene von Wissenschaft und Kunst, sondern jenes längliche, schräg im Bild schwebende Ge-
bilde, das den Betrachter stört und verwirrt. Dieses Etwas lässt sich nicht ohne weiteres in den 
restlichen Bildkontext integrieren. Dieses merkwürdige Gebilde nennt man eine „Anamor-
phose“. Das Wort setzt sich aus „Morphei“, dem griechischen Wort für „Form“ und der ver-
neinenden Vorsilbe „ana“ zusammen und bezeichnet sozusagen die Auflösung einer Form. Das 
Bild zeigt also eine Auflösung einer Form, aber welcher? Lacan befragt sein Publikum, ob sie 
denn wissen, was hier in Auflösung begriffen ist und fährt fort: „Sie können es nicht wissen – 
denn Sie wenden sich ab, um der Faszination des Bildes zu entgehen. Gehen Sie langsam aus 
dem Raum, in dem das Bild Sie gewiss lange festhielt. Dann, wenn Sie im Weggehen sich 
wenden (…) – erblicken Sie – einen Totenschädel.“ (Lacan 1964, S. 94) 

Erst wenn sich der Betrachter vom Bild abwendet, dessen Verführungen und Schönheit hinter 
sich lässt und beim Hinausgehen noch einmal sich von der Seite dem Bild zuwendet, erkennt 
man den Totenschädel. Steht man direkt vor dem Bild, als einer „der sich im Geometralpunkt 
des Bildes befindet und von ihm aus als vermeintlich wissender Betrachter die Welt des Bildes 
konstruieren kann, sieht [man] das Eigentliche nicht“ (Van der Heiden 2005, S. 37). Lacan: 
„All das zeigt, dass Holbein im Zentrum der Epoche selbst, in der sich das Subjekt abzeichnet 
und die geometrale Optik gefunden wird, etwas sichtbar macht, was nichts anderes ist als: das 
Subjekt als ein genichtetes – genichtet in einer Form, die jenes Weniger-Phi (-� ) der Kastration 
bildhaft inkarniert, die für uns die gesamte Organisation der Begierden quer durch den Rahmen 
der Grundtriebe zentriert.“ (Lacan 1964, S. 95) Somit führt uns Hans Holbein an diesem sei-
nem Bild nicht nur die alte Binsenweisheit vor, dass die Perspektive der Weltbetrachtung von 
entscheidender Bedeutung ist, sondern vielmehr, dass man dem Wesen des Bildes erst nahe 
kommt, indem man es gleichsam verliert, eigentlich bereits hinter sich gelassen hat. 

Mikkel Borch-Jacobsen, ein Interpret der Lacanschen Theorie sagt in einer seiner Vorlesungen 
über dieses Bild: „Solange Sie das Bild vor sich sahen, konnten Sie ihm nicht ansehen, was Sie 
darin wären. Jetzt aber, wo Sie es nicht mehr sehen, nur noch von der Seite, können Sie endlich 
darin sehen, was Sie sind – nichts, eine Höhlung im Sichtbaren, eine leere Eitelkeit.“ (Borch-
Jacobsen 1999, S. 260) Soll heißen, dass uns dieser in der Luft liegende Gegenstand unsere 
eigene Bedeutungslosigkeit und Nichtigkeit widerspiegelt und uns im Sinne des „Memento 
Mori“ mit unserer Endlichkeit und Sterblichkeit konfrontiert (vgl. Van der Heiden 2005, 
S. 38). 

Wir treffen hier, in diesem Bild von Hans Holbein zum einen die Seite des Sehens, d.h. des 
nach Wissen und Allmacht strebenden Auges. Worauf Lacan aber das Gewicht legt, ist die 
Seite des Blickes. Lacan will damit darauf hinweisen, dass das Auge keinesfalls eine Position 
des Geschütztseins und des aktiven Beobachtens darstellt. Der Blick betont, dass wir als Be-
trachter immer schon im Bild sind, dass wir selbst dann gesehen werden, wenn niemand da ist. 
Damit kommen wir wieder zum Spiegelstadium zurück. Denn auch hier ist zuerst der andere 
da: Zum einen insofern, dass das Bild, meine erste Identität, im Außen ist, aber vor allem auch 
im Sinne des großen Anderen, nämlich der Sprache, der symbolischen Ordnung, die immer 
schon besteht, bevor ich mich selber mit ihrer Hilfe erkennen kann. Ich kann z.B. ganz allein 
im Wald sein und habe doch das Gefühl, ich werde angeblickt. Daran sieht man, dass eine 
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gewisse paranoide Struktur zur Normalität gehört. Dieser Fremde, dieser Andere begleitet mich 
permanent. Das Subjekt ist nicht nur im Körper drin, sondern es ist auch das, was ich mit mir 
trage als eine Art Gegenüber. Und in der Paranoia ist dieses Etwas abgeschnitten, es hat sich 
verselbständigt. Dieses Gegenüber, dieser mein mir fremder Blick, sieht mich. Die Theorie 
Lacans über den Blick ist gerade etwas, was mich dem, was Lacan mit „Kastration“ bezeichnet 
aussetzt im Sinne von: der andere hat ein anderes Begehren, was will er damit? (Vgl. Widmer 
2004, S. 139) 

Der Blick im Film 

Damit kommen wir zurück auf das eingangs angeführte Filmbeispiel von Alfred Hitchcock. 
Für Geschichte und Theorie des filmischen Sehens ist die Faszination, die von einem imaginär 
geschlossenen Bildraum ausgeht, nicht zu unterschätzen. Die halluzinatorische Funktion des 
Films besteht ja in der medialen Vorspiegelung eines ganzen Blicks, mit dem als seinem Dop-
pelgänger der Zuschauer sich zwischen Ohnmacht und Allmacht gleichsam vermittlungslos 
identifiziert: Der Zuschauer, libidinös mit sich selbst als reiner Kraft der Wahrnehmung identi-
fiziert, wird ganz Auge – verwandt dem staunenden, ängstlichen neugierigen Blick des Kindes, 
das untermotorisch und über-sichtig seine Identität sucht. 

Genau das, nämlich „untermotorisch“ und „über-sichtig“ trifft auch auf unseren Helden in 
Hitchcocks Rear Window zu. Dem nach einem Unfall an einen Rollstuhl gefesselten James 
Stewart bleibt in seiner Lage nur der Blick aus dem Fenster in den Hof. Dieses Fenster, dieser 
Blick, steht für sein Phantasma, d.h. seinen Rahmen, der ihm den Zugang zur Welt ermöglicht 
– in diesem Fall im wörtlichen Sinne. Alles, was sich vor diesem (phantasmatischen) Fenster 
ereignet, fesselt ihn. Der Blick aus diesem Fenster ist, mit Immanuel Kant gesprochen, die 
Bedingung der Möglichkeit für ihn, einen Zugang zur Welt/Realität zu finden, die Welt zu 
ordnen, zu strukturieren. 

Genau das ist übrigens das Problem von Lisa, gespielt von Grace Kelly, die Jeff in seiner Woh-
nung ihre Liebe erklärt. Erwiderung findet diese Liebe erst – Jeff will diese Liaison eigentlich 
beenden – als Lisa am richtigen Ort erscheint, nämlich vor dem Fenster zum Hof. Damit tritt 
sie in sein Phantasma, den Ort, von dem er die Welt betrachtet, ein. Grace Kelly ist für James 
Stewart also zunächst nichts, ein Objekt unter vielen, ein Objekt ohne besondere Bedeutung. 
Indem sie aber vor sein Fenster und somit in sein Phantasma tritt, wird dieses Nichts zu etwas 
(vgl. �i�ek 1992, S. 237). 

Es drängt sich die Auffassung auf, dass Hitchcock mit Rear Window einen Film produziert hat, 
der ganz in die Tradition zentralperspektivischer Techniken passt – schon im Titel scheint das 
bestätigt zu werden. Daran, dass das Fenster als Selbstreferenz der Leinwand zu verstehen ist, 
lässt der Film kaum einen Zweifel. Der Film setzt ein, wie bereits erwähnt, mit einer Kame-
rabewegung direkt auf das Fenster zu, die genau über dem Fensterbrett anhält, so dass der 
mittlere Rahmen des Flügelfensters die Leinwand buchstäblich bedeckt (Filmstill). Die Sicht 
auf die Kinoleinwand wird in diesem Moment vollkommen mit der Sicht aus dem Fenster 
identifiziert; James Stewart ist der Doppelgänger des Kinozuschauers im Film. Der Film ist aus 
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der Perspektive des voyeuristischen Auges gedreht. Jeff beobachtet – gemeinsam mit dem 
Kinobesucher – durch sein Fenster, das ihm den Hinterhof eröffnet, das Treiben in der gegen-
überliegenden Wohnung des Ehepaars Thorwald. Dabei wird er zum Schluss genötigt, dass der 
Mann in der Nacht seine Frau ermordet hat (vgl. Siegert 2005, S. 104ff.). 

Wird diese Analogie mit der Zentralperspektive aber einem Alfred Hitchcock gerecht? „Man 
wird immer verkennen, um was es in Hitchcocks Kino geht, wenn man seine Filme im Allge-
meinen und Rear Window im Besonderen vom Standpunkt einer Objektivierung des Sehens 
und des Auges begreift.“ (Siegert 2005, S. 106) Vielmehr bereitet uns Hitchcock mit seiner 
Fensterlogik eine voyeuristische Falle. Es geht ihm nicht allein darum, zu zeigen, dass der 
Blick des Kinobesuchers immer ein voyeuristischer ist. Hitchcocks Interesse besteht wohl eher 
darin, diesen voyeuristischen Blick auf den Zuseher zurückzuwenden, d.h. den Zuseher mit 
seinem eigenen Blick im Bild zu konfrontieren. Die Bedingungen dafür sind von Anfang an 
gegeben: Jeff ist schließlich nicht der alleinige Beobachter; er ist nicht der einzige, der an den 
Vorfällen im Hof interessiert ist. Jeff ist gleichzeitig Beobachter und Beobachteter. „Nicht: Ich 
sehe mein eigenes Sehen, sondern Etwas sieht mein Sehen, eine Logik des Anderen ist am 
Werk. Das Fenster ist gespalten in es selbst und den Blick dahinter, jenseits von ihm, den Fleck 
im Fenster. Die Augenweide, mit der das Cogito zum Schauen verführt wurde, war der Köder 
einer Bild-Falle.“ (Siegert 2005, S. 106) 

Rear Window ist also beides: Ein Film über die Gier des Auges und damit den menschlichen 
Voyeurismus und ein Film über die Kehrseite bzw. Grenze dieses Voyeurismus, man könnte 
auch sagen über den Grund desselben, dem Gegenstand dieses Appetits – Lacan spricht vom 
Objekt klein a als der Objekt-Ursache des Begehrens, der cause (vgl. Lacan 1964, S. 134). 

Es ist offensichtlich, dass das Fenster, durch das wir schauen, praktisch wie ein Auge funktio-
niert, da das Zimmer einer camera obscura gleicht – was sich im Zimmer diesseits des Fens-
ters ereignet, ist genau das umgekehrte Bild von dem, was sich jenseits des Wohnungsfensters 
auf der anderen Seite des Hofs, in der Wohnung der Thorwalds also, ereignet. Hitchcock dazu: 
„Auf der einen Seite das Paar Stewart-Kelly, er mit dem Bein in Gips, während sie sich frei 
bewegen kann, und auf der anderen Seite des Hofes die kranke, ans Bett gefesselte Frau, deren 
Ehemann kommt und geht.“ (Hitchcock in Truffaut 1984, S. 212) Beide sind in gleicher Weise 
Opfer ihrer beweglichen Partner: so wie Lars das Schicksal seiner Frau besiegelt, so verstrickt 
Lisa Jeff in ihre Pläne; auch ist es Lisa, die den Hof überquert, um in Thorwalds Wohnung 
einzudringen, und es ist Thorwald, der von der gegenüberliegenden Seite in Jeffs Wohnung 
kommt (vgl. Siegert 2005, S. 104). 

Jeffs Wohnzimmer mit seinen Wänden voller Photographien – d.h. Imitationen, Kopien, Si-
mulacra – ist ein Raum, den er nicht verlassen kann, an den er gefesselt ist. Er ist zu dieser 
Welt der Simulakra verurteilt und somit stellt Jeff einen Mann dar, der hinter seiner eigenen 
Netzhaut lebt. In seinen Augen ist die äußere Welt ein Schauspiel geworden. Zu Beginn des 
Films wird klar angedeutet, dass das, was sich jenseits von Jeffs Fenster ereignet, einer Thea-
tervorstellung gleicht: Die drei Bambusjalousien gehen langsam eine nach der anderen auf und 
geben die Szene frei, wie im Theater, wenn der Vorhang aufgeht. Das wird noch einmal be-



114  Andreas Kriwak 

 

stätigt als LISA in einer Szene die Jalousien zuzieht mit dem Kommentar: „Die Show ist aus 
für heute.“ (Vgl. Bo�ovi�  1992, S. 167) 

Für uns als Zuschauer bedeutet das zunächst einmal, dass alles ein Schauspiel ist, ob es sich 
auf dieser Seite des Fensters oder auf der anderen ereignet. Sie kann also nur bedeuten, dass 
alles, was sich jenseits des Fensters ereignet, auch in den Augen desjenigen im Zimmer, dies-
seits des Fensters, ein Schauspiel ist. Stella, die Masseuse, sagt zu Beginn des Films – natürlich 
auch bezogen auf Jeff: „Die Leute sollten zur Abwechslung mal aus ihren Häusern hinausge-
hen und von außen hineinschauen. Wir werden eine Rasse von Peeping Toms.“ (Vgl. Bo�ovi�  
1992, S. 156) 

Jeff ist gefangen in einem abgeschlossenen Raum, letztlich in seinen eigenen Augen. Damit 
nimmt er einen absoluten Blickpunkt ein – den Blickpunkt, der es ihm verunmöglicht, einen 
anderen, äußeren Blick- und Standpunkt einzunehmen. Bei diesem absoluten Blickpunkt han-
delt es sich um einen Punkt der Innerlichkeit, der niemals nach außen getragen werden kann, 
ein Punkt, von dem aus wir immer nur von innen nach außen schauen und ein Punkt, den wir 
nicht verlassen können, ein Punkt, von dem aus wir uns nicht selbst sehen, sondern nur andere 
beobachten können, mit einem Wort, ein Punkt, an dem wir nichts als Voyeure sein können 
(vgl. Bo�ovi�  1992, S. 156). 

Viele Fenster, viele Menschen und ihre Geschichten bieten sich Jeff als Objekt an. Da wäre 
z.B. die hübsche Tänzerin „Miss Torso“. Aber nur ein Fenster, nur eine Geschichte hinter den 
Fenstern fasziniert ihn, weckt sein Begehren. Man könnte sagen, dass das Fenster von den 
Thorwalds auf Jeff zurückblickt. „Es betrifft ihn/blickt ihn an“ in anderer Weise als alle ande-
ren Fenster im Hof. Thorwalds Fenster blickt anders als alle anderen Fenster auf ihn zurück, da 
Jeff es anders ansieht: es ist etwas an ihm, das ihn gleichzeitig anzieht und irritiert, etwas, das 
er bei den anderen Fenstern so nicht findet, das in dem Fenster gleichsam mehr ist als das 
Fenster selbst (so eine der Definitionen von Lacan für das Objekt klein a), etwas, das Jeff be-
troffen macht (vgl. Bo�ovi�  1992, S. 161). 

Dass es sich hierbei um sein eigenes Begehren handelt, zeigt sich, als sein Freund, der Polizist 
Tom Doyle Jeff zur Verzweiflung bringt, indem er ihn davon überzeugen will, dass es sich 
beim vermuteten Mord nur um sein Hirngespinst handelt. Jeff ist verzweifelt darüber, dass es 
wenig Wahrscheinlichkeit gibt, dass Thorwald das bekommt, was er will – d.h. dass Thorwald 
sein Begehren erfüllt und seine Frau umbringt. Das reflektiert Jeffs eigenes Begehren, Lisa in 
der einen oder anderen Weise loszuwerden. 

In Reinform findet man den Lacanschen Blick bzw. den Hitchcockschen Fleck auf der Pho-
tographie, die uns gleich zu Beginn des Films einen Unfall bei einem Autorennen zeigt. Diese 
Photographie erinnert an den Totenschädel aus Holbeins Gesandten. Wir sehen ein einzelnes 
Objekt, das buchstäblich in der Luft hängt, ein Objekt, das „sich nicht einfügt“, das „heraus 
sticht“. Der Unterschied liegt natürlich darin, dass man den Fleck in Holbeins Gemälde nur aus 
einem gewissen Winkel als Totenkopf erfassen kann, während Jeff buchstäblich dem Tod ins 
Auge blickt. Der Fleck erweist sich als ein durch die Luft wirbelndes Rad, das direkt auf Jeff 
zufliegt und ihn und seine Kamera zu überrumpeln droht (s. Abb. 4). Dieses durch die Luft 
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wirbelnde Rad kann nicht aus sicherer Distanz beobachtet werden, es untergräbt die „neutrale“ 
und „objektive“ Position des Photographen. Das Rad ist der Punkt, „an dem Jeff bereits in der 
Photographie geschnappt ist, der Punkt, an dem er sozusagen als Photograph selbst photogra-
phiert wird“ (vgl. Bo�ovi�  1992, S. 164). Einzig in Jeffs Augen, der an Thorwalds Jagd Inte-
resse zeigt, ist also dessen Fenster quasi ein sehendes. Nur ein begehrendes Subjekt sieht, dass 
ein Etwas, der Fleck, auf es zurückblickt, da gerade dieser Fleck die Objekt-Ursache seines 
Begehrens materialisiert. 

 

 

Abbildung 4: Bild aus Rear Window, das an einer Wand in Jeff’s Wohnung hängt und den Grund seiner 
Verletzung zeigt. 

 

In Rear Window kehrt sich das Schema in dem Moment um – die Wende vom aktiven Sehen 
und Beobachten (dem Auge) zum passiven Beobachtet-Werden, dem Lacanschen Blick –, in 
dem Grace Kelly, die sich in detektivischer Mission in der Wohnung der Thorwalds befindet 
und von Lars Thorwald überrascht wird, hinter ihrem Rücken im Blick James Stewarts den 
Ehering der verschwundenen Frau Thorwald zu sehen gibt. Dieses fällt Thorwald auf, dessen 
Blick trifft zunächst Lisa, dann aber das gegenüberliegende Haus, genauer gesagt jene Woh-
nung, in der Jeff alles beobachtet hat. Jeff wird sozusagen ins Bild versetzt und das heißt zu-
gleich, dass er aus dem Fenster fällt. Ganz buchstäblich passiert das am Ende des Films, als 
Thorwald ihn aus dem Fenster wirft. Dieses „aus dem Fenster fallen“ heißt gleichzeitig „ins 
Bild, ins Schauspiel fallen, an dem sich die Augen aller ergötzen. Die aggressive Dimension 
des Blicks wird also in jener Szene offen gelegt, in der Thorwald die Distanz überwindet und 
am Ort des aktiven und scheinbar unbeteiligten Subjekts erscheint (vgl. Bo�ovi�  1992, S. 169). 

Aus dem Fenster fallen und ins Bild, ins Schauspiel fallen, will Jeff (und mit ihm die Kinozu-
schauer) aber gerade nicht – wer könnte es ihm verdenken. Vor allem will er von Lars Thorn-
wald nicht gesehen werden. Das wird von Hitchcock dadurch dargestellt, dass er sich dem 
Mörder mit Hilfe von Blitzlichtern verteidigt. Folglich will er nicht gesehen, ein Teil des Bil-
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des, des Schauspiels werden, sondern versucht verzweifelt, seine Position als Zuschauer auf-
rechtzuerhalten. Selbst mit der kindlichen und für den Zuschauer komisch wirkenden Geste des 
die Hand vor die Augen Haltens und damit den Angreifer nicht sehen zu müssen und auch 
nicht von diesem gesehen zu werden, versucht Jeff dem Anderen zu entgehen, ihn abzuwehren. 

Darin nun findet man die Kritik von Hitchcock am Voyeurismus: Der Voyeur ist kein distan-
zierter Beobachter des Geschehens, sondern er ist immer bereits im Bild. Der Voyeur sucht 
sich, „seinen eigenen Blick im Bild; er ist von seiner eigenen Präsenz, von seinem eigenen 
Blick im Bild fasziniert“ (Bo�ovi�  1992, S. 170). Gerade der Fleck, dieses bedrohliche Etwas 
ist es, das seine Aufmerksamkeit erregt. 

Wenn also Lacan in die Bildtheorie die wichtige Unterscheidung von Auge und Blick einführt, 
wobei das Auge, wie bereits erwähnt, für die (Seh-)Bewegung vom Subjekt in Richtung auf die 
Gegenstände geht und der Blick jenes Moment markiert, das dem Subjekt von den Objekten 
entgegenkommt, dann geht es Lacan dabei vor allem darum, eine Pseudosicherheit, die sich 
das Subjekt konstruiert und einbilde(r)t, zu subvertieren. Diese scheinbare Sicherheit kommt 
von einem Subjekt-Objekt- oder aber auch Innen-Außen-Denken, einem Denken in Dualismen, 
wie man es z.B. bei René Descartes oder Immanuel Kant antrifft. Ein derartiges Denken würde 
die Psychoanalyse als eine „Abwehr der Kastration“ bzw. als „Blickzähmung“ charakterisie-
ren. Auf der Ebene des Blickes, die hier von Interesse war, heißt das, dass das Subjekt immer 
schon im Bild ist. Ich bin nicht außerhalb der Welt, sondern ich bin immer auch gesehen, auch 
wenn niemand da ist. Der Voyeur – der Betrachter des Bildes von Hans Holbein, Jeff in Rear 
Window oder aber der Kinobesucher – will am liebsten alles heimlich machen, er versucht den 
Anderen zu täuschen und ist auf eine Identität, eine Ganzheit aus, wie wir sie über die Bespre-
chung des Spiegelstadiums kennen gelernt haben. Die Falle, die Hitchcock Jeff ebenso wie 
uns, den Zuschauern, gestellt hat, könnte so in der Formel der Lacanschen Kritik am Voyeu-
rismus zusammengefasst werden: 

„Du willst also sehen? Nun gut, dann sieh das – sieh Deinen eigenen Blick!“ 
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Film 

Rear Window (dt. Das Fenster zum Hof), 1954, Regie: Alfred Hitchcock 

 

 


