Ab der Schwelle zum Sichtbaren.
Zu einer neuen Theorie des Bildes
im Medium Theater’

ALEXANDER JACKOB UND KATI ROTTGER

»Das Wesentliche ist nicht unsichtbar, also hinter den Phanomenen gelegen.
Was wesentlich ist, zeigt sich. Medien sind immer Medien des Erscheinenlas-
sens.«

Sybille Krimer: »Erfiillen Medien eine Konstitutionsleistung?«*

»Ein Ding erscheint als Bild des Anderen im Falle der Wiederholung, wo »das-
selbe<an einem anderem Ort, zu anderer Zeit, in einem anderen Medium oder
Zusammenhang auftaucht.«

Bernhard Waldenfels: »Ordnungen des Sichtbaren«®

1. Der vorliegende Aufsatz ist aus der gemeinsamen Forschungsarbeit im Rah-
men unseres Arbeitsprojekts »Geschichte, Theorie, Methodologie: Das Bild und seine Me-
dien« hervorgegangen. Fiir den hier ausformulierten, stérker an methodologischen Fra-
gen orientierten Ansatz zeichnet sich namentlich Alexander Jackob verantwortlich. Kati
Rottger wird in Kiirze unter dem Titel Fremdheit und Spektakel. Theater als Medium des
Sehens eine Untersuchung vorlegen, die eine historische Perspektive auf die Politik des
Sehens im Medium Theater er6ffnet. Wir verweisen in diesem Zusammenhang auf unseren
Aufsatz in der Internet-Zeitschrift Theaterwelten, der im Mai 2003 unter dem Titel »Die
Welt als Bild und Vorstellung. Wagners Bayreuth und Ring in Stuttgart 2000« erscheint.

2. Vgl. Sybille Krdmer: »Erfiillen Medien eine Konstitutionsleistung? Thesen
tiber die Rolle medientheoretischer Erwdagungen beim Philosophieren, in: Stefan Miink-
ler/Alexander Roesler/Mike Sandbothe (Hg.), Medienphilosophie. Beitrige zur Kldrung
eines Begriffs, Frankfurt/Main: Fischer 2003, S. 78-90, hier S. 89.

3. Vgl. Bernhard Waldenfels: »Ordnungen des Sichtbarenx, in: ders.: Sinnes-
schwellen, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1999, S. 102-123, hier S. 106f.
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Theater als Apparatur des Sehens

Ganz gleich, ob wir Theater im Sinne der Wiederholung und Ritualisie-
rung bestimmter Handlungen als eine Kulturtechnik auffassen, an der
unterschiedliche Medien wie Text, Sprache, Tanz usw. mitarbeiten,
oder ob wir es als besonderes und auergewohnliches Ereignis dem Be-
reich der Kunst zuordnen mochten, — stets wird man sich darauf einigen
konnen, dass das Theater als Medium im Vollzug untrennbar mit dem
Sehen und dem sichtbar Gegebenen verbunden ist.* Gerade deshalb
muss es als eine Paradoxie ganz eigener Art angesehen werden, dass im
Zusammenhang mit der Frage, was man im Theater sieht, das nahe lie-
gende Phanomen Bild in nahezu allen Theoriebildungen als Leerstelle,
bestenfalls als eine Stérung behandelt worden ist.> Mal gerit es als
>sinnlich-unhinterfragbarer<® Gegenstand zum bloRen Gegenteil von
Text-Sinn, mal wird es durch seine Transskription in bedeutungstra-
gende Einzelteile von jeglicher Dimension der Verkorperung und damit
vom Vollzug im Theater ausgeschlossen. Das Bild ist im Zusammen-
hang mit dem, was man im Theater zu sehen bekommt, bislang nur in
seltenen Ausnahmeféllen ins Gespriach gebracht worden.” Ein wesent-
licher Grund ist in einer Erwartungshaltung zu sehen, die vornehmlich
nach dramatischen (oder bewusst nach nicht-dramatischen) Ereignissen
sucht — also nach der Zur-Schaustellung eines nach dramatischen (oder
anti-dramatischen) Regeln geordneten Handlungsgefiiges, das unsere
Einfiihlung oder Einsicht in eine verborgene, hinter der Sichtbarkeit der
Dinge und der Bilder gelegene, hohere Welt einfordert. Dass sich diese
Vorstellungen von Einfiihlung vor allem aber dem sichtbaren szeni-
schen Bild im Medium Theater verdankt, diese Tatsache haben die un-
terschiedlichsten Poetiken seit Aristoteles zwar immer in den Diskurs
Uber das Theater eingeschlossen - letztlich jedoch wurde in der Be-
stimmung der besonderen Qualititen des Mediums die Opsis als ein zu

4. Zur Unterscheidung zwischen Kulturtechnik und Kunst vgl. S. Krdmer: »Er-
fiillen Medien eine Konstitutionsleistung?« (Anm. 2), S. 86.

5. Zum besseren Verstdndnis sei bereits an dieser Stelle darauf hingewiesen,
dass Bilder hier nicht als Gegensténde, sondern als Erscheinungen zu verstehen sind, die
durch den Akt der Wahrnehmung von einem (beliebigen) Trdgermedium abgeldst und
inkorporiert werden.

6. Vgl. Peter Simhandl: Bildertheater. Bildende Kiinstler des 20. Jahrhunderts
als Theaterreformer, Berlin: Gadegast 1993, S. 8.

7. Vgl. Christopher Balme: »Stages of Vision: Bild, Korper und Medium im
Theater, in: Hans Belting/Dietmar Kamper/Martin Schulz (Hg.), Quel Corps? Eine Frage
der Reprdsentation, Miinchen: Fink 2002, S. 349-364. Christopher Balme weist explizit auf
dieses Desiderat hin. Unsere Untersuchung geht auf die von Balme hier erdffneten For-
schungsperspektiven zuriick.
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vernachldssigender Anteil behandelt. Die Inszenierung des Sichtbaren
galt so im Vergleich zur Vorstellungskraft des Lesers eines dramati-
schen Textes geradezu als Ablenkung vom Wesentlichen, das mal als
gottlich, mal als universelle Vernunft, mal als endlicher oder auch un-
endlicher Text ausfiel.

Entgegen dieser sich vornehmlich von Textlektiire und Textaus-
legung herleitenden Introspektive als einer Vorstellung von Theater im
Rahmen eines normbestimmten Theaterbegriffs moéchten wir unsere
Aufmerksamkeit v.a. auf die visuellen Anteile und Moglichkeiten des
Theaters lenken.

Ausgehend von der These, dass das Theater ein Medium ist, das Sehen
einrichtet, werden wir uns mit folgender Frage auseinandersetzen:®
Wann ldsst sich innerhalb der Konfiguration des Sehens, die das Theater
auf der Biihne vor den Augen der Zuschauer vornimmt, von Bildern als
Phdnomenen sprechen? Und: Inwieweit kann der Umgang mit Bildern als
Phdnomenen im Hinblick auf medienphilosophische und bildwissenschaft-
liche Fragestellungen den Diskussionsstand jenseits der klassischen De-
finitionsmonopole erweitern? Generell wird zu beachten sein, dass der
Fokus dabei stets auf der physischen Prasenz und Existenz des wahr-
nehmenden Subjekts als Korper und kulturellem Leib liegt. Dieses so
bestimmte Subjekt ist in keiner Phase der Bildiibertragung und Bildzir-
kulation im Theater als abkiinftig zu denken.® Die Vorstellung einer
von Raum und Zeit unabhdngigen Beobachter- oder Seins-Position wird
im Rahmen unserer Theoriebildung also nicht in Betracht gezogen.
Damit scheiden zwangsldufig auch solche Uberlegungen aus, die eine
als absolut geltende Sprache oder einen unabdnderlichen Mafstab vor-
sehen, an dem sich das einzelne Bild zu bewdhren habe (dann waren
z.B. Bewertungskriterien wie wahr/falsch oder gut/schlecht denkbar).
Denn dies wiirde bedeuten, Bilder ausschlieBlich rickwirkend als Er-
gebnis von Code-Operationen zu registrieren. Folglich ware dann der
Akt der Wahrnehmung von Bildern auch nicht viel mehr als das Dechif-
frieren einer verschliisselten Botschaft, in der ein klarer, zielgerichteter
Sinn mitgeteilt wird. Damit wiirden Fragen der Erscheinungsbedingun-
gen von Bildern — und genau dies wird ein zentraler Aspekt dieser Un-
tersuchung sein — gianzlich in den Hintergrund riicken. Ahnliches l4sst
sich zum Sprechen im Theater sagen — ein Problem, auf das wir hier

8. Es kann aufgrund der gebotenen Kiirze des vorliegenden Textes nicht da-
rauf eingegangen werden, inwieweit das Sehen im Medium Theater zugleich die Vorstel-
lungen und das Versténdnis vom Sehen mitbestimmt und mitgeformt hat.

9. Der Text versteht sich insofern in der Traditionslinie phdanomenologischer
Fragestellungen, als er in seinen bildtheoretischen Uberlegungen den Leib als unabding-
baren Teil menschlicher Reflexion behandelt.
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trotz seiner zentralen Stellung innerhalb unseres Diskurses nicht ver-
tiefend eingehen konnen. Nur so viel sei gesagt: Es liegt zwar nahe, das
Sprechen und das Gesprochene im Theater allein als Anwendung der
von Saussure entworfenen Idealkonzeption einer tiber allem stehenden
»langue« oder »Sprache« aufzufassen (auch hier gadlte: wahr/falsch oder
gut/schlecht). Doch dieses von Sybille Kramer als »Zwei-Welten-
Modell« beschriebene Konzept, welches das Sprechen immer nur als
»mangelhafte Umsetzung« der idealen »Sprache« denkt, weist einen
empfindlichen Nachteil auf. Saussure, so Kramer, habe zwar durch das
Zwei-Welten-Modell einen genuinen Gegenstand fiir die Sprachwissen-
schaft geschaffen, die reine Sprache als Gegenstand eigener Art. Doch
dies habe er nur um den Preis einer vollkommenen Stilllegung jeglicher
Phédnomenalitidt innerhalb der Kategorien der Sprache und des Spre-
chens (also der Seite der Anwendung) leisten kénnen.*® Eine Selbst-
standigkeit der einzelnen Erscheinungen des »Sprechens als Handelnc«
wiére so betrachtet nicht gegeben.**

In unserer Konzeption ereignet sich Theater dagegen immer nur
in Vollzug und Verkorperung — und damit nicht zuletzt in Vollzug und
Verkérperung von Bildern.*? In ihrer Ubertragung und durch ihre In-
korporation wird der Zuschauer selbst im Wahrnehmungsprozess zu
einer Art Medium und damit ein Trager von Bildern.*3

10. Kramer hebt inshesondere die Leistung der Gegenstandssicherung Ferdi-
nand de Saussures hervor. Erst durch seinen Begriff der »Langue« habe die Sprachwissen-
schaft das klassische Représentationsmodell, innerhalb dessen Sprache immer nur fiir
etwas anderes steht (mal Vernunft, mal Dinge), iberwunden. Krdmer weist jedoch auch
auf die Gruppe namhafter Kritiker dieses Modells hin. Sie werden von ihr als Vertreter
eines stdrker auf die Anwendungsseite der Sprache gerichteten Performanz-Modells be-
schrieben. Hierzu zéhlen u.a. Wittgenstein, Austin, Derrida, aber auch Luhmann und But-
ler. Vgl. Sybille Krémer: Sprache, Sprechakt, Kommunikation. Sprachtheoretische Positionen
des 20. Jahrhunderts, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2001, S. 10.

11. Das semiotische System nach Saussure hat auch innerhalb der Theaterwis-
senschaft weit reichende Folgen. Erst die »Semiotik des Theaters«, namentlich von Erika
Fischer-Lichte als Konzeption entwickelt, ermdglicht dem Fach jenseits der Einzelphilolo-
gien eine stabile und wissenschaftliche Analyse ihres genuinen Gegenstandes: die Auffiih-
rung. Mittlerweile ldsst sich eine Weiterentwicklung und produktive Infragestellung des
linguistisch gepragten Umgangs mit der Auffiihrung beobachten. Denn die Stabilitdt ei-
nes geschlossenen Systems hat auch hier ihren Preis: Die Entphdanomenalisierung aller
Erscheinungen der Auffiihrung.

12. Kramer weist iibrigens darauf hin, dass in einem System saussurescher Pra-
gung die Sprache kein Medium ist. Das Performanz-Modell dagegen betont ausdriicklich
die Sprache als ein Medium.

13. Zu dem Begriffspaaren Ubertragung und Inkorporation sowie Vollzug und
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Die nun anschliefenden methodologischen Uberlegungen zur
Erfassung des Phdnomens Bild im Theater werden in folgenden vier
Abschnitten vorgenommen:

1. Was tragt das Phanomen Bild im Theater?

2. Theater und Bilder: zur Relation zwischen dem Medium Theater,
Bilderzeugung und Bildwahrnehmung

3. Zwischenschritt: die anthropologische Konstante des sozialen
Raums

4. Inszenierungsbeispiel: Maria Stuart: Elisabeth auf Stelzen oder der
Staatskorper als Bild

Es sei darauf hingewiesen, dass jeder Abschnitt als eine gesonderte und
in sich begriindete Perspektive auf den Untersuchungsgegenstand ver-
standen werden kann. Ziel wird es sein, aus ihrem Zusammenspiel he-
raus die Lage des Bildes und das daraus resultierende mogliche Spre-
chen iiber Bilder im Theater zu ermitteln.

Was tragt das Phinomen Bild im Theater?

Betrachtet man die Form der Guckkastenbiihne als einen seit der Re-
naissance in Europa vorherrschenden Modus des Sehens, so fallt auf,
dass der Theatervorhang bis heute ein so selbstverstandlicher Bestand-
teil der Sehkonvention ist, dass er kaum als besonderes Phdnomen im
Theater wahrgenommen wird. Stattdessen wird er zumeist als das gese-
hen, wofiir er eigentlich nur steht: fiir den gerahmten Blick, die Fronta-
litdt und fiir die Bithne als Ort der Illusionierung.*4

Wir wollen zundchst in dieser Perspektive bleiben und uns fra-
gen, was ihre besondere Aussageweise kennzeichnet. Das bedeutet:
wenn wir den Vorhang sehen, sind wir bereits Teil des Theaters als ei-
ner Apparatur,* die das Sehen einrichtet, was auch als Aspekt der Me-

Verkdrperung vgl. S. Krdmer: »Erfiillen Medien eine Konstitutionsleistung?« (Anm. 2),
S. 78-90.

14. Die Vorstellung, die man sich seit der Renaissance vom Theater macht, ist
kaum vom Vorhang und der Guckkastenbiihne zu trennen. Die Entwicklung ihrer Darstel-
lungstechniken geht Hand in Hand mit den Innovationen der Bildkiinste. Denn schon der
Rahmen des Biihnenportals ist als der sog. sichtbare Schnitt durch die Sehpyramide anzu-
sehen, die sich aus dem unbeweglichen und eindugigen Blick ableitet, der die Konstruk-
tion der Zentralperspektive bestimmt.

15. Siehe Réttgers Definition von Theater als »Apparatur zur Hervorbringung
kiinstlicher Welten« mit Bezug auf Kramers Unterscheidung zwischen Werkzeugen als
technische Instrumente und Apparaten als technische Medien. Vgl. Kati Réttger: »Faust
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dialitdt des Theaters beschrieben werden kann. Dazu bedarf es keiner
sichtbaren Aktion auf der Biihne. Allein das Wissen darum, dass sich
hinter dem Vorhang (in raumlicher wie auch in zeitlicher Hinsicht) et-
was verbirgt, disponiert zur Aufmerksamkeit. Wer ein Stiick bereits in
einer anderen Auffithrung gesehen oder als Text gelesen hat, bringt in-
nere Bilder und Vorstellungsbilder mit. Derjenige, der nicht um die
Ausdrucksformen der Auffiihrung wei3, assoziiert moglicherweise Bil-
der, die er aus ganzlich anderen Zusammenhangen kennt. So gibt sich
der Vorhang als eine Schwelle des Sichtbaren zu erkennen. Um sich
seiner besonderen Wirkungsweise bewusst zu werden, mache man sich
klar, dass der Vorhang als Pausenvorhang einen sichtbaren Schnitt in
der (haufig auch in Theatertexten markierten) gezeigten Handlung dar-
stellt. Er ist also Grenze zwischen dem sichtbaren Bild und dem (un-
sichtbaren) erinnerbaren mentalen Bild. Die Tatsache, dass seine Funk-
tion darin besteht zu verhiillen, bedeutet, dass es etwas zu sehen gibt.
Das heift: seine Sichtbarkeit reprdsentiert, was er verbirgt: das sichtba-
re Bild.

Um sich der besonderen phanomenologischen Disposition des
Biihnenvorhangs gewahr zu werden, bedarf es jedoch eines Perspekti-
venwechsels. Denn im 20. Jahrhundert verschwindet der Vorhang zwar
nicht ganzlich, doch er gibt seine Rolle an die leere oder auch offene
Biihne ab, die den Zuschauer haufig vor Beginn der Theatervorstellung
empfangt. Damit wird die Biithne (nun eine sichtbare Erscheinung) in
gewissem Sinne selbst zu einer Art Vorhang oder Rétsel des Sichtbaren.

Im Folgenden werden wir uns eines anderen, eines fremden
Blicks auf den Vorhang bedienen. Damit soll ein Schritt vom wiederer-
kennenden (wissenden) Sehen zum sehenden Sehen (als Sehen ohne
Vorwissen)*® gegangen werden: 1915 fertigte der russische, sich als Su-
prematist bezeichnende Revolutionskiinstler Kasimir Malewitsch im
Vorfeld der Inszenierung Sieg iiber die Sonne einen zeichnerischen Ent-
wurf fiir einen Biithnenvorhang ganz anderer Art an. Dazu schrieb er:

»Ich schicke ihnen [...] die Zeichnung fiir den Vorhang des ersten Aktes. Der Vorhang
stellt ein schwarzes Quadrat dar, den Keim aller Mdglichkeiten, der in der Entwicklung zu
fiirchterlicher Kraft anwdchst. Er ist der Urahn des Wiirfels und der Kugel; seine Spaltung
bringt in der Malerei eine erstaunliche Kultur hervor.«*’

vers. 3.0.: Eine Theater- & Mediengeschichte, in: Christopher Balme/Markus Moninger
(Hg.), Crossing Media. Theater, Film, Fernsehen und Fotografie, Miinchen: epodium, voraus.
2003.

16. Vgl. B. Waldenfels: »Ordnungen des Sichtbaren« (Anm. 3), S. 103f.

17. Aus einem Brief von Malewitsch an Matjuschin im Jahr 1915. Vgl. Oswald
Georg Bauer (Hg.): Entfesselt. Die russische Biihne 1900-1930. Katalog der gleichnamigen
Ausstellung, Miinchen: Bayrische Akademie der Kiinste 1994, S. 111.
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Abbildung 1: Malewitsch

Malewitsch konzipiert den Theatervorhang also als Bild-Trager einer
Inszenierung. Er ist kein trennendes Element zwischen Sichtbarem und
Verborgenem, sondern wird als Teil des eigentlichen Sehereignisses ge-
zeigt. Markierte der Vorhang zuvor gewissermallen das >Noch-Nicht«
des Sehereignisses auf der Biihne, so wird er nun, an der Schwelle zur
Moderne, selbst zum Gegenstand eines durch das Theater inszenierten
Blicks, der mit der Spaltung der geometrischen Form (Wiirfel und Ku-
gel) gleichsam die Spaltung des geometrischen Systemraums, den die
zentralperspektivische Biihne darstellt, hervorruft. Zusatzlich zeigt sich
der Vorhang hier als Tragermedium fiir das beriithmte Bild des »Schwar-
zen Quadrats«, wie wir Malewitschs Worten entnehmen konnen. Die-
ses Quadrat, das er als »Urahn« (nach dem Ende biirgerlicher Kultur und
Zeitrechnung) einer neuen Idee der Malerei sah, verweist auf die medi-
ale Seite der Malerei, also die mediale Oberfliche der Leinwand und die
sog. Frontalitidt, die im menschlichen Blick liegt: Als schwarze opake
Oberflache verschliet das Quadrat das Tragermedium und weist den-
noch zugleich sichtbar und formgebend auf diese Oberfldche hin. In
diesem speziellen Fall gerdt das Tragermedium der Leinwand zum Vor-
hang und verweist damit gleichfalls auf die Medialitdt der Bithne. Um-
gekehrt kann man sich allerdings auch die Leinwand des Gemadldes als
einen Vorhang denken, der nichts >dahinter< verbirgt, sondern selbst
Teil einer Blick-Inszenierung ist. Das Quadrat wird dadurch letztlich
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zum Hinweis und Bestandteil einer neuen Botschaft der Medien der
Malerei und Theater stilisiert. Es erfiillt einerseits die im 20. Jahrhun-
dert immer wieder erhobene Forderung, die Malerei solle sich auf das
jenseits der Mimesis liegende reine Zeigen von Farbe (Material) und
Form (Sprachformen in reiner Gestalt) konzentrieren.*®* So wird das
Problem des Sehens von abstrakten Bildern durch die Frage nach den
Medien, in denen wir Bilder sehen, erganzt. Andererseits inszeniert Ma-
lewitsch den Blick des Betrachters als Blick eines Theaterzuschauers.
Das Wahrnehmen eines Mediums wird also durch seine Inszenierung
als Form in einem anderem Medium (dem Theater) verdeutlicht.*® Ge-
nau genommen haben wir es abhdngig von der Perspektive mit zwei
Medien (Theater und Malerei), einem Bild und dem Zuschauer zu tun.

Es ist bekannt, dass Malewitsch eine neue Bestimmung fiir die
Malerei jenseits der biirgerlichen Kunstauffassungen demonstrierte.
Doch hadufig ist libersehen worden, dass er dies nur durch Theatralisie-
rung, als Medialisierung des Blicks der Betrachters und der Betrachter
selbst, erreichen konnte, also durch die Eroffnung unterschiedlicher
Beschreibungsperspektiven auf die Medien des Erscheinenlassens. Der
Bild-Korper wird bei ihm zum tatsdchlichen Bestandteil des Sehereig-
nisses: Das »Schwarze Quadrat« ist selbst die Inszenierung seiner medi-
alen Prasenz und der Prdsenz des Betrachters jenseits von Nachah-
mung und narrativen Erzahlweisen. Das ist nicht nur die Aufhebung der
Grenze von Kunst, Theater und Lebensraum - ein Kerngedanke der
Revolutionskunst. Zugleich wirft die »Urform« des Quadrats die das 2o0.
Jahrhundert mitpragende Denkfigur des Sehens von Bildern als Inszenie-
rung des Blicks innerhalb eines theatralisch gedachten Raums auf. Dieser
Raum ist so gesehen durch die Apparaturen und Medien bestimmt, die
uns Bilder zeigen. In diesem Zusammenhang moéchten wir darauf hin-
weisen, dass sich auch Boris Groys in seiner Einschatzung von Male-
witsch der Metaphern von Biithne und Inszenierung bedient:

»Das >Schwarze Quadrat¢ zeigt sich nicht nur bloR als ein Bild unter vielen anderen Bil-
dern, sondern als eine plotzliche Offenbarung des verborgenen Bildtragers, der sich inmit-
ten der iiblichen, oberfléchlichen Bildwelt und infolge einer Gewaltanwendung des Kiinst-

18. Ahnliches fand in der theoretischen und praktischen Auseinandersetzung
mit Medien wie Theater und Film statt.

19. In Modifikation der Medium/Form-Definition von Niklas Luhmann relati-
viert Sybille Krdmer die Unterscheidung von Medium und Form: Es kommt auf die Perspek-
tive (Beobachterstandpunkt oder Erkenntnisinteresse) an, was bei einer Beschreibung als
>Medium< und was als >Form« zdhlt. Entscheidend ist, dass ein Medium dann in das Zent-
rum der Aufmerksamkeit riickt, wenn es »selbst zur Form und also in ein anderes Medium
tibertragen wird.« Vgl. S. Kramer, »Erfiillen Medien eine Konstitutionsleistung?« (Anm. 2),
S. 82.

241



https://doi.org/10.14361/9783839401590-014
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

THEATERWISSENSCHAFT

lers mit iberwdltigender Evidenz manifestiert. Wohlgemerkt bedeutet diese Feststellung,
dass es sich um eine Inszenierung handelt, keineswegs, dass die Offenbarung des Media-
len irgendwie »simuliert< wiirde. Auch eine »echte< Offenbarung braucht eine Biihne, d.h.
einen Kontext ihrer Manifestation, um wahrgenommen werden zu kénnen.«?

Es soll nun deutlich gemacht werden, dass sich in dieser Sicht auf den
Vorhang im Theater (als mediale Oberflache und als Bild selbst) der all-
gemeinere phdnomenologische Zusammenhang verbirgt, den Mer-
leau-Ponty mit dem bereits erwahnten Begriff der Frontalitdt fasste und
am Phdnomen des Wiirfels veranschaulicht hat. Die Tiefe (oder Voll-
standigkeit) des Wiirfels offenbart sich nicht dem sog. evidenten Sehen.
Der Wiirfel erhdlt seine Vollstandigkeit erst in der gedachten Wahr-
nehmung. Die Welt ist nicht von uns, sondern erscheint vor uns. Als
Frage formuliert hieBe das: Wenn ich alle Seiten des Wiirfels gleichzei-
tig in einem kubistischen Blick sehen konnte (also nicht frontal), seine
Komposition, sein Material, seine Funktionen, seine Geschichte, wéire
die Welt dann immer noch auerhalb meiner selbst oder von mir? Aus
diesen Uberlegungen heraus erweist sich die Phinomenologie im Hin-
blick auf die sichtbare Welt der Dinge und Bilder, die sich in ihrer Ver-
mittlung durch mediale Oberflichen und Trigermedien zeigen, als
Hinweis auf die Kernfragen einer medientheoretisch ausgerichteten
Philosophie.** Denn sie vermag es, die Relation von dem, was man tat-
sachlich sieht, und dem, was man aufgrund von Vorwissen hinzudenkt,
als eine Kritik des Sehens durch und mit Medien zu bestimmen. Hier
liegt auch der Schliissel zu der Frage, inwieweit wir Bilder auch im
Theater als bloRe Gegenstande oder besser als Erscheinungen fassen
wollen. Fiir eine Antwort hat uns das Phanomen des Vorhangs bereits
einen wichtigen Hinweis gegeben.

Mit Malewitschs Augen und Merleau-Pontys Auffassung gerat
der Vorhang als besonderes Bild zum Prinzip der Frontalitat aller Bilder
selbst. Und diese liegt eben auch im menschlichen Blick. Kénnen wir
nun deshalb schon von Bildern im Theater sprechen? In jedem Fall
konnen wir attestieren: Was sich uns im Theater zeigt, ist keine Hand-

20. Vgl. Boris Groys: Unter Verdacht. Eine Phdnomenologie der Medien, Miin-
chen, Wien: Hanser 2000, S. 104f.

21. Boris Groys hat hierzu einen ersten Ansatz geliefert. Mit seinen Denkfigu-
ren des submedialen Raums, den ein jeder Betrachter hinter den sich in Medien zeigenden
Bildern vermutet, und dem Verdacht, den dieser Raum erzeugt, liegt Groys erstaunlich
nahe an der Verschrankung des Vorhangs mit der leeren Biihne: »Im Angesicht der Me-
dien ist man sich der verborgenen Prasenz des submedialen Raums standig bewusst, aber
man kann diesen Raum, wie gesagt, strukturell nicht durchschauen, solange man mit der
Betrachtung der medialen Oberfldche beschaftigt ist.« Vgl. B. Groys: Unter Verdacht (Anm.
20), S. 49.
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lung, kein Drama. Stattdessen sehen wir sichtbar Inszeniertes, mittels
dessen z.B. Handlung dargestellt werden kann. Das, was man im Thea-
ter sieht, werden wir nun vorlaufig als Bild bezeichnen. Die Bild-Insze-
nierungen wiederum beruhen auf Struktureinheiten, die wir zwar nicht
sehen konnen, von denen wir aber etwas wissen. Zuweilen dominieren
sie, darauf sei ausdriicklich hingewiesen, den Diskurs tiber das, was als
sichtbares Bild im Theater wahrnehmbar ist. Zumeist geschieht dies im
Bestreben, das Verborgene zu erkennen. Dann wird das Sichtbare iiber-
sehen und als Storung oder sogar als Gefahr markiert. Es ist tibrigens
ein bezeichnender Beleg fiir den wenig eingeilibten Umgang mit dem
Bild, dass man gegenwartig gerne von >Bilderfluten« redet. Die Kritik an
den das Wissen bestimmenden und den >Sinn¢ beherrschenden Struk-
turen oder Institutionen fallt damit meist bloR als Kritik am Bild aus,
und das, obgleich klar ist, dass es im Wesentlichen nicht um die Bilder,
sondern um eine Kritik an den Modi gehen sollte, die uns den Umgang
mit den Bildern vorzuschreiben suchen.*

Was tragt nun also das Phdnomen Bild im Theater? Vorerst werden wir
festhalten: Es handelt sich um die Relation von inszeniertem Blick
(durch das Medium), dem Wahrgenommenen (Bild) und dem Wahr-
nehmenden (Korper des Menschen). Eine explizit medienphilosophi-
sche Perspektive miisste in diesem Zusammenhang dann auf die ge-
nauere Untersuchung der Erscheinungsbedingungen des einzelnen Bil-
des - hier also der Erscheinungsbedingungen im Theater -, die Mitein-
beziehung seines Tragermediums und das wahrnehmende Subjekt zie-
len. Nachdem wir die grundsdtzlichen Erscheinungsbedingungen des
Bildes im Theater hinsichtlich des allgemeinen Phanotyps des Vor-
hangs dargestellt haben, gilt es nun zu bestimmen, was wir konkret als
Bild im Theater ansehen und als stabilen Untersuchungsgegenstand
verstehen. Dazu muss das Theater zundchst als bilderzeugendes Medi-
um definiert werden.

Theater und Bilder: Zur Relation zwischen dem Medium
Theater, Bilderzeugung und Bildwahrnehmung

Zunachst ist geboten, auf einige grundsdtzliche Probleme einzugehen,
die eng mit der Frage nach dem Medium Theater und seinen Mdoglich-
keiten der Bilderzeugung in Verbindung stehen. Dies ist nicht zuletzt
deshalb notwendig, weil zum Beispiel aus der Perspektive der Kunstge-

22. Hier sei nur beispielhaft auf die Ansdtze Jean Baudrillards oder Guy De-
bords, den sich zu seiner Zeit selbst als Visiondr stilisierenden Experten fiir die »irrefiih-
rende Spektakularitdt« der westlichen Gesellschaft, hingewiesen.
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schichte Bilder per se nur Kunstgegenstande, nie aber inszenierte visu-
elle Eindriicke sind, die ein Beobachter in einem bestimmten stabilen
Rahmen, eben dem Theater, wahrnimmt. Fiir den Kunstgeschichtler im
traditionellen Sinne, das muss an dieser Stelle festgehalten werden, gibt
es im Theater keine Bilder, da Bilder fiir ihn einer Gegenstandlichkeit
bediirfen, deren Wert er — sei es ein dsthetischer, sei es ein quantitativer
—bemessen kann. Deshalb werden wir uns auf theoretische Ansdtze be-
ziehen, die in Deutschland eine interdisziplindare Forschung zum Begriff
und Phdnomen des Bildes unter dem Namen Bildwissenschaft zu etab-
lieren suchen.

Den ersten Ansatz fiir unsere Uberlegungen liefert der Philosoph Gott-
fried Boehm in seinem Aufsatz Vom Medium zum Bild.>> Wie der Titel
schon sagt, setzt Boehm sich hier grundsdtzlich mit dem allgemeinen
Verhdltnis zwischen Medium und Bild auseinander. Dabei sind zwei
Aspekte besonders aufschlussreich: zum einen die Art und Weise, wie
Bilder in Medien entstehen und generiert werden konnen; zum anderen
die Definition von Medien als Trdger von Bildern, mittels derer es mog-
lich ist, das Theater als ein bilderzeugendes Medium zu bestimmen.

Zundchst geht Boehm von allgemeinen Medien wie Sand, Licht
oder Ton (auch als Gerdausch denkbar) aus, die als ein »Medium erster
Stufe« bezeichnet werden kénnen.** Diese allgemeinen Medien stellen
die Grundvoraussetzung fir die Entstehung von Bildern dar. Charakte-
risiert sind sie, so Boehm, »als ein Verteilungszustand mit einem hohen
Grad an Auflésung.«*5 Allein eine bestimmte Grenze verhindert, dass
sich diese Medien umstandslos miteinander vermischen. Entscheidend
dabei ist, dass sie Materialien mit einer ihnen allen gemeinsamen Ei-
genschaft sind: Sie sind geeignet, zu Trdgern von Gestaltung oder zu
Tragern von Bildern zu werden, doch sie selbst sind nie Bilder. Einfa-
cher gesagt: Medien sind keine Bilder, sie erzeugen sie.?¢

Von diesem Aspekt ausgehend, richtet Boehm den Fokus seiner
Argumentation auf das vom ihm so bezeichnete »besondere Darstel-

23. Vgl. Gottfried Boehm: »Vom Medium zum Bild«, in: Yvonne Spielmann/
Gundolf Winter (Hg.), Bild, Medium, Kunst, Miinchen: Fink 1999, S. 165-177.

24. Boehm bezieht sich in seinen Ausfiihrungen auf die medientheoretischen
Positionen von Niklas Luhmann. Doch wahrend Luhmann sich aus kommunikationswissen-
schaftlicher Perspektive explizit mit Medium und Form im Bereich von Sprache, Schrift
und Information auseinandersetzt, bemiiht sich Boehm stérker, das Phdnomen Bild {iber
die Kategorien von Mitteilung und Verstehen hinaus zu erfassen. Vgl. G. Boehm: »Vom
Medium zum Bild« (Anm. 23), S. 166.

25. Vgl. ebd.

26. Nach Boehm kdnnen allerdings Bilder unter bestimmten Umstdnden auch
wieder als Medien angesehen werden. Vgl. auch Anm. 23.
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lungsinteresse« im Bereich der Kunst, welches auch als »kiinstlerisches
Interesse« bezeichnet werden kann. Dieses definiert ein Medium erster
Stufe rickwirkend, um eine »ikonische Imagination« hervorzubringen.
Notwendige Voraussetzung dafiir ist die Arbeit des menschlichen
Blicks.?” Diese Arbeit besteht in der Kunst der »Grenzziehung«, welche
unter bestimmten Umstdnden auch als »Rahmung« bezeichnet werden
kann. Das Ergebnis der Grenzziehung oder Rahmung beschreibt Boehm
als Freiraum der Darstellung, welcher von ihm als ausgegrenztes Ge-
schehen gegeniiber den ungeordneten oder unspezifischen Erscheinun-
gen definiert wird. Zugleich ist dieses Geschehen ein Medium zweiter
Stufe, welches in der Arbeit des Blicks einen Teil kulturellen Handelns
ausmacht (ein ausgegrenztes Geschehen kann z.B. die leere Fldche ei-
ner Leinwand sein). Dieser Aspekt erweist sich fiir ein zu bestimmen-
des Medium >Theater der Bilder« als bedeutsam. Denn obgleich Boehm
sich im Folgenden ausschlieflich mit Bildern in Flachenmedien ausein-
andersetzt, ldsst sich der Aspekt der Grenzziehung oder Rahmung als
Arbeit des menschlichen Blicks problemlos auf das Phanomen Theater
Ubertragen, welches dann als ein kulturell geschaffenes Medium zwei-
ter Stufe betrachtet werden kann.

Diese Uberlegung fordert jedoch zu der berechtigten Frage he-
raus, was im Medium Theater eigentlich ausgegrenzt wird. Eine erste
Antwort konnte lauten, dass aufgrund der Reprdsentationstechniken,
die z.B. das abendldndische Theater seit seinen Anfangen besitzt, Raum
und Zeit als dargestellter Raum und dargestellte Zeit auf die Rahmen-
bedingungen des Mediums Theater verweisen. Eine zweite Antwort
konnte lauten, dass die Darstellungstechniken im Theater bestimmte
visuelle Eindriicke innerhalb der gerahmten Raum-Zeit ausgrenzen
konnen. Sofern innerhalb dieser Rahmung u.a. von erzeugten Bildern
gesprochen werden kann (hierbei ware es allerdings besser, von der
Familie der Bilder im Sinne Mitchells zu sprechen),?® gilt es nun zu be-
stimmen, welche Eigenschaft diese Bilder besitzen. Sie lassen sich al-
lerdings nur beschreiben, wenn man zugleich auf die Medien erster
Stufe zurtickgeht, anhand derer im Theater als Medium zweiter Stufe
Bilder erzeugt werden.

Zuvor jedoch sollten die bisherigen Uberlegungen als vorliufige
Definition festgehalten werden. Sofern man Boehms Ansatz folgt, kann
sie folgendermalfen lauten: Theater ist ein Medium zweiter Stufe, welches
durch die Ausgrenzung von Geschehen (Raum, Zeit, visuelle Aspekte,
Sprache etc.) im Riickgriff auf bestimmte Materialien oder Medien erster
Stufe (Licht, Farbe, Korper etc.) Bilder erzeugt.

27. Vgl. G. Boehm: »Vom Medium zum Bild« (Anm. 23), S. 169ff.
28. W.J.T. Mitchell: Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago, London: Univ. of
Chicago Press 1986, S. 9f.
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KORPER UND TRAGERMEDIEN

Boehms kritische Untersuchung des Verhdltnisses von Medium und
Bild setzt sich, wie im vorangegangenen Abschnitt gezeigt wurde, expli-
zit mit der Bilderzeugung auseinander. Vor allem seine Thesen zum
ausgegrenzten Geschehen und zum Rahmen bieten dabei eine prakti-
kable Moglichkeit, das Theater als ein bilderzeugendes Medium zu de-
finieren. Allerdings reicht die von ihm entwickelte Perspektive nicht
aus, um die Eigenschaften der Bilder im Theater zu erfassen und zu be-
schreiben. Ein wesentlicher Grund hierfir ist darin zu sehen, dass er
sich ausschlieBlich auf Bilder in unbewegten Flachenmedien bezieht.
Insofern muss die weitere Untersuchung von einem Standpunkt aus
erfolgen, der sich nicht ausschlieBlich mit den medialen Vorraussetzung
der Bilderzeugung auseinandersetzt, stattdessen aber die Entstehung
von Bildern an den Betrachter, den Erzeuger und an den sozialen Raum
anbindet.*

Einen solchen Ansatz liefert der Kunstwissenschaftler Hans Bel-
ting.3° Im ersten Schritt geht es ihm darum, den Bildbegriff {iber die
gdngigen Definitionsmonopole verschiedener wissenschaftlicher Diszi-
plinen hinaus zu erfassen. Dazu wahlt er einen anthropologischen An-
satz, den er vornehmlich unter zwei Gesichtspunkten behandelt:

1. Die Anthropologie bietet nach Belting die Moglichkeit, einen inter-
disziplindren Zugang zum Begriff des Bildes zu entwickeln.

2. Der menschliche Koérper als »Ort der Bilder« mit seinen Fahigkeiten
zur materiellen Bilderzeugung (physikalische Bilder) wie auch zur
geistigen Bilderzeugung (geistige oder mentale Bilder) wird als mis-
sing link in die Relation Medium und Bild eingefiigt. Er stellt somit
das Bindeglied zwischen inneren und dufleren Bildern dar.

Den zweiten Punkt erldutert Belting folgendermalfien:

»Menschen isolieren innerhalb ihrer visuellen Aktivitdt [...] jene symbolische Einheit, die
wir Bild nennen. Der Doppelsinn innerer und duferer Bilder ist vom Bildbegriff nicht zu
trennen und verrdt gerade dadurch dessen anthropologische Fundierung. Ein Bild ist
mehr als ein Produkt der Wahrnehmung. Es entsteht als Resultat einer personlichen und
kollektiven Symbolisierung.«*!

29. Zugleich treten dadurch Fragen nach den spezifischen Eigenschaften von
Medien (flachig oder raumlich) und Bildern (bewegt oder unbewegt) in den Hintergrund.

30. Zu den folgenden Ausfiihrungen siehe Hans Belting: Bild-Anthropologie.
Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miinchen: Fink 2001, S. 11-30.

31. Vgl. ebd., S. 11.
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Diese Ausgangsiiberlegung ist fiir die hier zu verhandelnde Problematik
von besonderem Interesse, da Belting nicht nur von der visuellen Akti-
vitdt des Menschen als Grundlage fiir die Entstehung von Bildern aus-
geht, sondern zusatzlich den sozialen Raum oder den kulturell geschaf-
fenen Raum als unabdingbare Voraussetzung hinzufiigt. Das Theater,
so die weiterfithrende Uberlegung, kann explizit als ein solcher kultu-
rell geschaffener Raum beschrieben werden. Denn einerseits kann
Theater als Medium Geschehen ausgrenzen und dadurch Bilder erzeu-
gen. Andererseits ist es als kulturelles System in der Lage, als Schalt-
stelle zwischen inneren und dufleren Bildern, zwischen individuellen
und kollektiven Bildern zu vermitteln und diese im sozialen Raum zir-
kulieren zu lassen.?”

Im Folgenden soll zunachst beschrieben werden, auf welche Art
und Weise Bilder in dem von Belting als sozialer Raum beschriebenen
Rahmen entstehen, wahrgenommen und verarbeitet werden. Im Zent-
rum dieses bildtheoretischen Ansatzes steht das Dreieck Medium-
Bild-Korper. Wesentlich an dieser Relation ist, dass jedes einzelne Teil
untrennbar mit den jeweilig anderen Teilen verbunden ist und von ih-
nen in seinen Eigenschaften mitbestimmt wird. So bedarf das Bild z.B.
eines Korpers, der in diesem Prozess zugleich die Funktion eines Medi-
ums einnimmt. Umgekehrt braucht das Bild immer ein Tragermedium,
in dem es sich verkorpern kann. Diese Interrelation gilt flir innere wie
auch fir duBere Bilder. Um diese Transformationsprozesse fiir unsere
Uberlegungen nutzbar zu machen, sollen die drei Aspekte Medium-
Bild-Korper im Einzelnen kurz beschrieben und in ein Verhaltnis zum
Theater gesetzt werden.

MEepIum
Bilder entstehen nach Belting immer unter technischen Bedingungen.
Dies liegt darin begriindet, dass Bilder selbst keinen Korper besitzen
und insofern immer ein Tragermedium bendétigen, in dem sie sich ver-
korpern konnen. Im Bereich der physikalischen, also »dulleren< Bilder
bieten Medien eine Oberfliche an und bestimmen dadurch zugleich die
medialen Eigenschaften oder die Sprachform des Bildes mit. Zusatzlich
helfen uns Medien, Bilder so wahrzunehmen, »dass wir sie weder mit
echten Ko6rpern, noch mit bloBen Dingen verwechseln.«3? Damit wir
Bilder als solche jedoch tiberhaupt wahrnehmen konnen, miissen sie
durch den menschlichen Koérper vom Tragermedium abgelost werden.

32. Von besonderer Bedeutung fiir das Theater erweist sich hierbei, wie sich
noch zeigen wird, das Verhaltnis zwischen dem Gedéchtnis als korpereigenem Bildarchiv
und der Erinnerung als kdrpereigener Bilderzeugung. Denn auch hier muss das Theater
als Schaltstelle gesehen werden.

33. Vgl. H. Belting: Bild-Anthropologie (Anm. 30), S. 13.
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Diese Form der Wahrnehmung ist die bereits beschriebene symbolische
Handlung im sozialen Raum. Erst dadurch, so Belting, existiert ein Bild
endgiiltig und kann innerhalb einer Gruppe von Menschen zirkulieren.
Als bilderzeugendes Medium kann das Theater als paradigmatisch fiir
den Vorgang der Wahrnehmung und Zirkulation von Bildern gesehen
werden. Zum einen grenzt es ein besonderes Geschehen als bildhaftes
in Anwesenheit von Betrachtern, also den Zuschauern, aus, zum ande-
ren ist es ein technisches Hilfsmittel, um das Dargestellte als inszenier-
ten Vorgang von »bloen Dingen« (Vorgangen) unterscheiden zu kon-
nen. Denn Medien sind nicht nur Trager von Bildern, sondern inszenie-
ren diese zugleich.

BiLdp

In Beltings Unterscheidung zwischen inneren (mentalen) und dufleren
(physikalischen) Bildern sind auf3ere Bilder nicht von Medien und inne-
re Bilder nicht vom menschlichen Koérper zu trennen. In Bezug zur Re-
lation von duBerem Bild und Medium spricht er von einer untrennbaren
Einheit, die sich wie zwei Seiten einer Miinze verhalt. Wesentlich ist je-
doch, dass die dulleren Bilder durch die Wahrnehmung von einem Me-
dium abgelost und dadurch zu inneren Bildern werden. Belting schreibt
zum Akt der Wahrnehmung: »Das >Hier und Jetzt« des Bildes lesen wir
an dem Medium ab, in dem es uns vor Augen tritt.«3* Dadurch werden
sie letztlich erst im menschlichen Korper existent und relevant. Einer-
seits ist der Korper damit zunadchst ein »Ort der Bilder«, die wie Noma-
den im sozialen Raum zirkulieren, um sich immer wieder neu zu ver-
korpern. Andererseits arbeitet der Korper konkret an und mit Bildern.
Obgleich aber Bilder letztlich immer im Betrachter selbst erzeugt wer-
den, sei es in der Wahrnehmung oder der eigenen Bilderzeugung, gibt
es dennoch soziale mentale Bilder, die allen Mitgliedern einer Gruppe
bekannt sind. Diese Tatsache ist fiir die Frage nach dem Bild im Thea-
ter von besonderer Bedeutung. Denn nur so kann auf der Basis von In-
szenierung im Theater zugleich auch von einer Sprache der Bilder die
Rede sein.

KGRPER
Die Bildwahrnehmung beschreibt Belting als symbolische Handlung in
einem kulturell bestimmten Rahmen. Dabei kommt dem menschlichen
Korper eine besondere Rolle zu. Als lebendiges Tragermedium und »Ort
der Bilder« ist er es, der im Akt der Animation das »opake Medium«
transparent fiir das Bild macht, das es tragt. Erst so wird das Bild leben-
dig fiir den Betrachter. Der Korper und seine Fahigkeit Bilder wahrzu-
nehmen, kann als Schliisselstelle fiir die Frage nach dem Bild im Thea-

34. Vgl. ebd., S. 29f.
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ter angesehen werden. Denn einerseits kann er im Rahmen des Thea-
ters selbst als Medium und Bild gesehen werden. Andererseits ist der
Korper des Zuschauers durch den Akt der Animation in der Lage, das
Geschehen als eine besondere Form des Bildes zu erkennen.

Das Theater kann auf der Basis von Hans Beltings dreistelliger Relation
Bild-Korper-Medium als ein besonderer sozialer Raum beschrieben
werden, in dem im Rahmen eines ausgegrenzten Geschehens oder Er-
eignisses Bilder erzeugt werden. Zugleich ist das Theater ein Ort der
Uberlagerung und Uberschneidung von duBeren (wahrgenommenen)
und inneren (er-innerten) Bildern.3> Bei einer Inszenierung gilt es so
gesehen auch immer darauf zu achten, inwieweit zugleich auch auf in-
nere Bilder angespielt wird, die das Publikum, aus anderen Zusammen-
hangen herausgelost, in eine Auffiithrung >mitbringt«. Im Hinblick auf
die Intermedialitdt des Theaters ist es dabei von zentraler Bedeutung,
dass Bilder aus der hier entworfenen Perspektive immer zwischen Me-
dien vermittelt und vermittelnd sind.

Die anthropologische Konstante des sozialen Raums

»Medien werden zu >epistemischen Gegenstdnden< erst in dem Augenblick, in dem ein
Medium die Biihne der Inszenierung eines anderen Mediums abgibt, welches seinerseits
dabei zur >Form-in-einem-Medium«< wird. Die Annahme, es gdbe Einzelmedien, ist das
Resultat einer Abstraktion.«*®

Was konnen wir uns als Abstraktionsleistung vorstellen, wenn wir an
Bilder im Theater und Bilder im Allgemeinen denken? Zunachst erfor-
dert dies, die phanomenalen Aspekte in einen anderen Bereich, den Be-
reich des Sprechens iiber das Bild als Teil seines Diskurses und seiner
Begriffsbestimmung zu verschieben. Wir wollen uns also jetzt nicht mit
einer Sprache der Bilder, sondern mit den Strukturen auseinander set-
zen, auf deren Basis iiber Bilder gesprochen wird. Man kann auch fra-
gen: Wie wird mit der Produktion und Rezeption der Bilder in einer
Kultur oder einem bestimmten sozialen Raum tiber die Tatsache ihrer
bloRen Erscheinung hinaus umgegangen? Wir sehen damit auch nach
den abstrakteren Formen des Wahrnehmungsglaubens, also den Struk-
turen, die nach Foucault auf verschiedenen Ebenen des Diskurses als
Macht wirksam sind. Doch wdhrend sich Foucault fast ausschlieBlich

35. Vgl. Hans Belting: »Der Ort der Bilder, in: Hans Belting/Lydia Haustein
(Hg.), Das Erbe der Bilder, Miinchen: C.H. Beck 1998, S. 36.
36. Vgl.S. Kramer: »Erfiillen Medien eine Konstitutionsleistung?« (Anm. 2), S. 85.
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mit dem Sprechen als Medium zwischen Dispositiv3” und Diskurs (Re-
gulation von dem, was Menschen in Dispositiven hervorbringen) aus-
einandergesetzt hat,3® wollen wir uns in diesem Zusammenhang auf
das Bild konzentrieren. Foucault selbst rdumte ein, er habe die Relation
von Sprache, Bild und den ihnen zugrunde liegenden Diskursen weit-
gehend unberiicksichtigt gelassen. Am deutlichsten wird dies in seiner
kurzen Schrift Die Worter und die Bilder, in der er sich auf Erwin Pan-
ofskys Ikonologie-System zur Deutung von Bildern bezieht:

»Die Reflexion {iber Formen, deren Wichtigkeit man heute kennt, ist seit dem 19. Jahr-
hundert von der Kunstgeschichte entwickelt worden. Seit iiber vierzig Jahren ist sie in
den Bereich der Sprache und der Sprachstrukturen abgewandert. Vielféltige und schwieri-
ge Probleme stellen sich, wenn man die Grenzen der Sprache iiberschreiten will, um wirkli-
che Diskurse zu untersuchen. Vielleicht konnte Panofskys Werk ein Hinweis oder Modell
sein: es lehrt uns, nicht nur die Elemente und ihre Kombinationsgesetze zu analysieren —
sondern das wechselseitige Funktionieren der Systeme in der Realitit einer Kultur.«*

Es ist bezeichnend, dass der vornehmlich an Sprache interessierte Fou-
cault mit Panofskys Ikonologie ein System als Anregung fiir diese Aus-
sage nimmt, das hauptsachlich durch die Arbeit an Textquellen be-
stimmt ist. Doch was, wenn wir einen ganz anderen Weg gehen und
nicht Panofskys kunstwissenschaftliche, sondern Beltings bildwissen-
schaftliche Methode heranziehen, um >Diskurse jenseits der Sprache« zu
untersuchen? Erinnern wir uns: Belting untersucht die Signifikanz des
Bildes in der Relation zwischen Koérper als Medium von Bildern (men-
tale und soziale Bilder) und Medien als Ort der Verkorperung von Bil-
dern (soziale und mentale Bilder). Korper und Medium bilden den je-
weiligen Trager des Bildes, welches als >bedeutende« oder besser als
symbolische Einheit innerhalb einer Kultur zu verstehen ist. Hierbei gilt
es jedoch zu erkennen, dass Belting zwar den Korper als eigentlichen
Ort der Bilder benennt, doch letztlich ordnet er ihn dem Relationsgefiige
Bild-Medium-Korper zu. Dieses Geflige wird als Struktur des sozialen
Raums gedacht, das aber keineswegs als starr oder idealtypisch zu den-
ken ist. Es ist Teil der lebensweltlichen Realitdt und entspricht damit
dem, was Walter Seitter als Basis fiir Michel Foucaults erweiterten An-

37. Unter Dispositiv verstehen wir mit Foucault ein positives Fundament, das
die Modalitaten von Ordnungen sowie ihre strukturellen Bedingungen der Darstellungs-
weisen vernetzt und in Raum und Zeit verkniipft.

38. Dies zumindest nimmt Gernot Bohme an. Vgl. Gernot Bohme: Weltweisheit,
Lebensform, Wissenschaft. Eine Einfiihrung in die Philosophie, Frankfurt/Main: Suhrkamp
1994, S. 376.

39. Vgl. Michel Foucault: »Die Worter und die Bilder«, in: ders./Walter Seitter:
Das Spektrum der Genealogie, Bodenheim: Philo 1997, S. 9-13, hier S. 13.
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satz der europdischen >anthropologischen Philosophie« beschreibt.4°
Foucault, so Seitter, sehe innerhalb der Erkenntnisansatze der Human-
wissenschaften im 20. Jahrhundert eine Entwicklung, die nicht nur die
verschiedenen Disziplinen dieser Wissenschaften iiberschreite, sondern
dartiber hinaus stelle sie den allgemeinen Gegenstand, die Vorstellung
vom Menschlichen in Frage. Dabei bezieht er sich auf eine signifikante
Aussage Foucaults:

»Die Humanwissenschaften fiihren uns iiberhaupt nicht zur Entdeckung des »Menschli-
cheng, der Wahrheit des Menschen, seiner Natur, seiner Entstehung, seiner Bestimmung.
Dasjenige, mit dem sich die verschiedenen Humanwissenschaften beschéftigen, ist etwas
vom Menschen Verschiedenes, das sind Systeme, Strukturen, Kombinatoriken, Formen
usw.«*!

Die Erfahrung des Menschen mit Bildern kann so auch als ein Umgang
mit den Strukturen gesehen werden, innerhalb derer Bilder wandern
und innerhalb derer sich der Mensch bewegt — in diesem Fall also dem
Relationsgefiige Bild-Medium-Korper. Kehren wir zur eingangs gestell-
ten Frage nach der medienphilosophischen Dimension zuriick: Inwie-
weit kann der Umgang mit Bildern als Phdnomenen im Hinblick auf me-
dienphilosophische und bildwissenschaftliche Fragestellungen den Diskus-
sionsstand jenseits der klassischen Definitionsmonopole erweitern? Wir
wollen festhalten: Phanomene und Bilder als Phdnomene iiberschreiten
auf der Basis des sozialen Raums hinsichtlich ihres Ortes jeweilige Ein-
zelmedien. Anders als Begriffe oder Formen tliberschreiten Bilder also
stets ihre jeweilige mediale Verkorperung. Bilder sind mehr als Begriffe
und Formen (deshalb auch keine reinen Kommunikationsmittel) und
sind nicht vollstandig iiber reine Code-Operationen zu erfassen.

Aus theaterwissenschaftlicher Perspektive wird nun konkret zu unter-
scheiden sein:

1. Das Theater als Medium und offene Struktur, an der verschiedene
Medien und der menschliche Korper mitarbeiten. In diesem Ge-
flecht findet der Zuschauer Bilder vor.

2. Die Diskurse, die das Theater und die konkrete Auffithrung als Mog-
lichkeiten zur Analyse aufruft. Die Diskurse sind so als »Mitspre-
chen« mit den Bildern zu verstehen.

3. DielInterrelation zwischen 1.und 2. als diskursanalytische Dimension.

40. Vgl. ebd.; Walter Seitter: »Verschiebung der Philosophie«, in: Foucault/
ders., Das Spektrum der Genealogie (Anm. 39), S. 48-60, hier S. 57.

41. Vgl. Michel Foucault: Von der Subversion des Wissens, Miinchen: Hanser
1974, S. 26.
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Wenn wir nun den sichtbaren Korper in den Blick nehmen, dann ge-
schieht dies in der Verschrankung von Bild und Medium. In Bezug auf
das Medium achten wir auf Verkorperung und Bild. Und Bilder werden
unter Berticksichtigung von Tragermedien und Korper (wahrnehmend
und wahrgenommen) beschrieben.

Maria Stuart:
Elisabeth auf Stelzen oder der Staatskérper als Bild*?

1971 wechselte der durch seine Zusammenarbeit mit Peter Zadek da-
mals schon weithin bekannte Biihnenbildner Wilfried Minks in das Re-
giefach. Im selben Jahr schrieb er bereits mit seiner Inszenierung von
Schillers Maria Stuart in Bremen Theatergeschichte, leistete er doch
Arbeit an einem Stoff, der zum festen Repertoire deutscher Bithnen und
des Lehrplans in den Schulen gehort und somit als Teil des Bildungska-
nons wahrgenommen wurde und wird. Aber es war nicht die dramatur-
gische oder sprachliche Auseinandersetzung mit dem Text Schillers,
sondern vor allem der Umgang mit den visuellen Anteilen innerhalb der
Inszenierung, der spater vom Theaterkritiker Giinther Riihle explizit
hervorgehoben wurde. Riithle sprach riickblickend sogar von der »Erfin-
dung der Bildersprache fiir das Theater«, die mit dieser Inszenierung
begonnen habe. Spiter sollte sich Bildertheater als Begriff verselbst-
stindigen. Doch geht dieser, so weist Christopher Balme in seiner Ab-
handlung iiber das Bild im Theater auch in Bezug auf Minks’ Maria Stu-
art-Inszenierung nach, aus theaterhistorischer und theatertheoretischer
Sicht fehl. Denn auch wenn es Theaterformen gébe, die gleichsam >vi-
sueller seien als andere¢, so sei Theater doch letztlich immer der Arbeit
am Bild verbunden.*? Im Sinne von Beltings Bildbegriff 1dsst sich schon
gar nicht von einem Theater sprechen, das das Bild nur als Sonderfall
kennt. Riihles Beobachtung einer neuen Bildersprache bezeugt aller-
dings, dass sich im Verhaltnis zu den 6oer Jahren die Regisseure jetzt
wieder stdrker fiir die Bilder interessierten, die der Zuschauer wahr-
nimmt, wenn er Theater sieht. Deshalb gibt uns Riihle Artikel Anlass
nachzupriifen, was ihn zu seiner Feststellung fiihrt. Dazu werden wir
die Inszenierung, aber auch seine Beobachtungen untersuchen. Seine
wichtigsten Aussagen zum Theater von Wilfried Minks lassen sich in
drei Punkten zusammenfassen:

42, Weitere Inszenierungsbeispiele siehe in A. Jackob/K. Rottger: »Die Welt als
Bild und Vorstellung« (Anm. 1).
43. Vgl. C. Balme: »Stages of Vision« (Anm. 7), S. 349.
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1. Minks schafft eine neue Verbindung von Raum, Bild und Figur.

2. Das Theater von Minks fligt in den kiinstlich geschaffenen Raum des
Theaters Schauspieler als artifizielle »Kunstfiguren« ein.

3. Nicht mehr die Handlung, sondern die Figuration des Augenblicks
hat Vorrang innerhalb der Inszenierung. Einzelne Szenen werden zu
selbststdndigen Bildern verdichtet.44

Diese drei Punkte weisen eine auffillige Gemeinsamkeit auf: der Begriff
der Figur oder der Figuration. Verbunden mit einem mehr oder weniger
eingeschriankten und dennoch unscharfen Begriff von Bild, wird die Fi-
gur zur Kunstfigur und scheint so in einem »Theater der Bilder« einen
Sonderstatus zu besitzen. Aus Beltings Perspektive ware es bei Riihle
deshalb gerade der Begriff der Kunstfigur, durch den der Zusammen-
hang zwischen Korper, Bild und Medium verloren ginge. Denn in der
Betonung seiner Kiinstlichkeit tiberschattet er den im Theater notwen-
dig prasenten Korper als Ort der Bilder. Dies wird umso deutlicher,
wenn man berlicksichtigt, dass die in einer Auffiihrung dargestellten
Figuren eines Dramentextes letztlich auf den von Belting verwendeten
Begriff der Verkorperung verweist:

»Verkdrperung ist der wichtigste Sinn der Korperdarstellung: wir betreiben sie sogar am
eigenen Korper, den wir als Bild auffiihren. Da der Korper nur ein Medium ist, erfiillt er
die ihm angetragene Rolle unabhéngig davon, ob die Bilder seine Korperlichkeit betonen
oder nicht. So verhiillt beispielsweise die Maske [...] oder die Verkleidung [...] den Korper
nur zu dem Zweck, um an ihm etwas zu zeigen, was er selbst nicht zeigen kann, und ma-
chen ihn dabei zum Bild.«*

Hier findet sich der entscheidende Hinweis, wie die von Rihle entwor-
fene Beziehung von Figur und Bild durch einen differenzierteren Kor-
perbegriff an ein Modell zuriickgebunden werden kann, welches den
transitorischen Aspekt des Theaters mit der physischen Prasenz der
Bilder am Koper der Schauspieler verbindet. Wie die Analyse dieser
Bilder im Einzelnen aussehen kann, soll beispielhaft an einer zentralen
Szene der Inszenierung von Schillers Drama verdeutlicht werden: Die
Begegnung der Figuren Elisabeth II. und Maria Stuart. Riihle beschreibt
die Szene folgendermalien:

»Elisabeth auf dem Gipfel einer acht Meter hohen Staatsrobe, Maria auf einer griinen
Parkwiese. Auf Elisabeth zulaufend, wird die Robe fiir Maria zum Fels. Elisabeth Liiftet den

44, Vgl. Giinther Riihle: Theater in unserer Zeit, Frankfurt/Main: Suhrkamp
1976, S. 226ff.
45. Vgl. H. Belting: Bild-Anthropologie (Anm. 30), S. 94.
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Rock und die griine Wiese, dieses Stiick England, ist ihr Rocksaum. [...] Maria trumpft auf:
»Ich stehe in Gottes Hands, aber Elisabeth, die an den Himmel oben riihrt, macht klar, wer
hier Gott ist.«*

Riihle beabsichtigt hier nachzuweisen, inwieweit der gesprochene Text
der Maria von einem Korperbild beantwortet und kontrastiert wird. An-
hand der Abbildung lasst sich die Verkoérperung des Szenenbildes
durch die Schauspieler nachvollziehen. Kaum zu tibersehen ist, dass mit
dem sozialen Bildergedachtnis der Zuschauer und mit verschiedenen
Konzepten zur Darstellung von Korperbildern gearbeitet wird.*”

A. BEDEUTUNGSPERSPEKTIVE

Auffallig ist das GroBenverhdltnis der beiden Akteurinnen. Das Korper-
bild einer libergrofen Elisabeth dominiert die Szene. Dem Theaterkriti-
ker Henning Rischbieter zufolge stand die Schauspielerin auf hohen
Stelzen, die vom bodenlangen Rock ihres Kostiims verdeckt waren.*
Die Erscheinung der beweglicheren, aber im Proportionsverhdltnis zu
ihrer Gegenspielerin verkleinert wirkenden Maria wird so in der Ge-
samtkomposition dominiert. Dieses Prinzip ist aus der Kunstgeschichte
hinldnglich als Bedeutungsperspektive bekannt und ist u.a. eine Dar-
stellungskonvention der mittelalterlichen Buchmalerei Europas.*®

Wenn Minks Elisabeth in dieser Szene als das Bild einer >grolen
Frau« zeigt, so ist dies zundchst als ein Hinweis auf ihre Bedeutung zu
sehen. Zugleich hat ihre VergroBerung durch das Hilfsmittel der Stelzen
und das tibergroe Kostiim Konsequenzen fiir die Prdasenz des Korpers
der Schauspielerin als Tragermedium auf der Biihne. Er scheint hinter
dem ihn verkorpernden Bild verschwunden zu sein. Im Auge des Zu-
schauers scheint dieses libermdchtige Bild wiederum jedes andere Kor-
perbild auf der Biihne, insbesondere das der Maria, darauf hinzuwei-
sen, dass ein menschlicher Korper als Tragermedium zugleich die Mog-
lichkeit seines physischen Endes in sich trdgt, eine Situation, die im
Stiick tatsachlich mit der Nachricht von der materiellen Vernichtung
der Maria nachdriicklich bestatigt wird.

46. Vgl. G. Riihle: Theater in unserer Zeit (Anm. 44), S. 229.

47. Es sei angemerkt, dass in einer breiteren Untersuchung die Relation Bild
und Theatertext mitberiicksichtigt werden soll. Diese wird demndchst im Hinblick auf Mit-
chells Konzept der >Familie der Bilder< von Alexander Jackob vorgelegt.

48. Vgl. Henning Rischbieter: Durch den eisernen Vorhang. Theater im geteilten
Deutschland 1945 bis 1990, Berlin: Propylden 1999, hier S. 130.

49. Vgl. Ernst H. Gombrich: Die Geschichte der Kunst, Frankfurt/Main: S. Fischer
1995, hier S. 62.
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Abbildung 2: Maria Stuart

B. ELISABETH ALS MENTALES BILD
Die Inszenierung des Korperbildes der Elisabeth arbeitet offenkundig
mit ihrem im sozialen Gedachtnis der Zuschauer gespeicherten menta-
len Bild. Dieses ist durch eine Vielzahl zu ihren Lebzeiten entstandener
Portrats gepragt. Das sich immer wiederholende Bild des bleichweil} ge-
schminkten Kopfes mit rotem Mund, der zumeist von einem auffalligen
Kragen eingerahmt wird, diirfte nahezu allen Zuschauern von Maria
Stuart bekannt gewesen sein. Wenn man sich nun vergegenwartigt, dass
nach Belting der Betrachter erst durch den Akt der Animation in der
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Lage ist, ein unbewegtes Bild von einem Tragermedium abzul6sen und
damit als lebendigen Eindruck eines Menschen zu empfinden, stellt sich
eine entscheidende Frage: Was geschieht, wenn ein uns bekanntes
mentales Korperbildbild einer historischen Personlichkeit in einer The-
atervorstellung durch eine Schauspielerin Bild wird? Und wie ist diese
Animation einzuordnen, wenn dieses Bild nicht nur den Status einer
Tkone hat, sondern zugleich mit einem ldngst historisch gewordenen
Medium zur Darstellung von Kérpern verbunden wird, ndmlich der Ol-
malerei der Renaissance? Die Vermutung liegt nahe, dass in einem sol-
chen Fall nicht nur ein mentales Bild der Elisabeth, sondern zugleich
auch das Bild vom historisch gewordenen Medium der Renaissancema-
lerei und ihrer Techniken abgerufen werden soll. Dies hat konkrete
Auswirkungen auf die Wahrnehmung der Zuschauer. Denn: »Je mehr
wir bei einem Bild auf das Medium achten, desto mehr »durchschauenc
wir seine Steuerfunktion und distanzieren uns davon.«*° Wenn die ver-
starkte Wahrnehmung eines Mediums zugleich auch eine Distanzierung
von dem in ihm getragenen Bild nach sich zieht, dann konnte man bei
der Verkorperung von Elisabeths Bild in Maria Stuart von einem Para-
doxon sprechen. Denn im Theater, in dem Bildwahrnehmung immer ein
aktuelles Ereignis ist, wdre flir den Zuschauer das Bild der Elisabeth so
nicht an den einen (Schauspielerinnen-)Korper gebunden, sondern
durch das mentale Gedédchtnis vor allem in einem bestimmten, Distanz
auslosenden Medium gefangen. Die Folge ware, dass eine duerste me-
diale Bestimmtheit des wahrgenommenen Bildes durch die Malerei der
Renaissance vorldge, ein Umstand, den Riihle offensichtlich mit dem
Begriff »Theater der Bilder« zu umschreiben sucht. Eine solche Elisa-
beth wiirde also weniger einen lebendigen Korper als Bild auf der Biih-
ne imaginieren, sondern vielmehr an den lange zuriickliegenden Tod
der historischen Personlichkeit erinnern. Dennoch muss davon ausge-
gangen werden, dass der Zuschauer weiterhin innerhalb der Relation
Bild-Korper-Medium wahrnimmt. Doch bleibt die Frage, welches Kor-
perbild er dann von Elisabeth im Theater eigentlich animiert.

C. DER STAATSKORPER
Kombiniert man die beiden wesentlichen bildhaften Eindriicke von Eli-
sabeth in Maria Stuart, ihre bedeutsame Ubergréfe und ihr iiber zeitge-
nossische Portrdts bekanntes Bild, so erschlie8t sich in der Frage nach
ihrem in der Auffiihrung gezeigten Korperbild eine interessante Mog-
lichkeit. Der im Mittelalter praktizierte Herrscherkult kannte zwei Kor-
per, den einer Amtsperson und den sterblichen Korper der Personlich-
keiten, die das entsprechende Amt von den jeweiligen Vorgangern
Ubernahmen und bekleideten. Nach dem Tode einer solchen Person

50. Vgl. H. Belting: Bild-Anthropologie (Anm. 30), S. 22.
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konnte »der Amtskorper auf einen kiinstlichen Korper, eine Puppe,
Ubertragen werden, die das Intervall nach dem Tode eines Amtsinha-
bers iiberbriickte [...].«>* Diese Puppen wurden hiufig mit einer Toten-
maske des verstorbenen Korpers ausgestattet, deren auffalliges Merk-
mal gedffnete, also eine Lebendigkeit der Puppe imaginierende Augen
waren.

»Der natiirliche Korper war ein Tragermedium, das ebenso eine sterbliche Person wie ein
unsterbliches Amt tragen konnte. Er lud auch zur Unterscheidung ein: der reprasentierte
Korper ist Kultur und nicht Natur. Im Kdnigszeremoniell gab der Herrscher, wenn die Lei-
che darstellungsunfahig geworden war, seine Erscheinung und die Bildaufgabe an einen
kiinstlichen Korper ab.«®

Erst im Rahmen dieser Aussage wird die Inszenierung von zwei Kor-
perbildern deutlich. Elisabeth wird als Herrscherin und Amtsperson in
dieser Szene mit dem Nimbus der Unsterblichkeit des Amtes ausgestat-
tet. Dies geschieht durch die deutliche Anspielung auf ihre Herrscher-
portrats und ihre kiinstliche Vergroferung durch Stelzen, die auf der
Biihne ebenso als Prothesen, also als Merkmal der eingeschrankten
Beweglichkeit, zugleich aber auch als Moglichkeit ihres Umsturzes ge-
deutet werden konnen. So verkorpert die Schauspielerin ausschlielich
das Bild eines kiinstlichen Amtskorpers, welches der Zuschauer in sei-
ner Wahrnehmung als toten Korper animiert. Durch ihre Inszenierung
als Toten-Puppe wird sie und ihre durch das Amt verliehene Macht jen-
seits dessen platziert, was Belting als eine Metapher bezeichnet, mit der
jede Kultur eine Idee vom Menschen ausdriickt: » Wo immer Menschen
im Bilde erscheinen, werden Korper dargestellt. Also haben auch Bilder
dieser Art einen metaphorischen Sinn: Sie zeigen Korper, aber sie be-
deuten Menschen.«53 In dieser Lesart verweist das Bild von Elisabeth in
Maria Stuart nicht auf ein Menschbild, sondern ausschlieflich auf die
Macht ihres Amtes, welche durch einen kiinstlichen Ko6rper reprasen-
tiert wird. Das Korperbild der Maria, welches nicht iiber die Attribute
Elisabeths verfiigt, inszeniert Minks in Opposition zu ihm. Dadurch ist
sie als sterblicher Korper gekennzeichnet, der der Macht des Staates
ausgeliefert ist. In einer solchen Uberlegung hebt sich das oben ange-
sprochene Paradoxon letztlich wieder auf. Denn es zeigt sich, dass in ei-
nem Theater, das bewusst mit seiner Bildproduktion umgeht, der Kor-
per als Bildtrdager im Medium Theater keine normative GroéRe ist, son-
dern immer in Abhangigkeit zu den Bildern steht, die er tragen soll.

51. Vgl. ebd., 96f.
52. Vgl. ebd.
53. Vgl. ebd., S. 87.
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