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Einleitung

Alles, auch das Bild, nimmt seinen Anfang im Dunkel der Nacht. So je-
denfalls berichtet Hegel uns vom Ursprung der Bilder in einem als Je-
naer Realphilosophie bekannten Vorlesungsmanuskript aus dem Win-
tersemester 1805/1806. Dort schildert der Philosoph in einer ratselhaft
anmutenden Szene die plotzliche Erscheinung eines visuellen Bildes vor
dem inneren Auge eines Subjekts. Aus der dunklen »Nacht der Welt«
heraus katapultiert sich ein blutiger Kopf in den grell beleuchteten Vor-
dergrund:

»[I]n phantasmagorischen Vorstellungen ist es rings um Nacht, hier
schiefst dann ein blutig Kopf, — dort eine andere weisse Gestalt plotz-
lich hervor, und verschwinden ebenso — Diese Nacht erblickt man wenn
man dem Menschen ins Auge blickt — in eine Nacht hinein, die furchi-
bar wird, — es hingt die Nacht der Welt hier einem entgegen.« (Hegel
1805-1806: 87a)

Worum handelt es sich bei diesen » phantasmagorischen Vorstellungen «?
Beschreibt Hegel einen Traum, eine Phantasie oder gar eine halluzinatori-
sche Wahnvorstellung? In diese Richtung jedenfalls, als abgriindiges Pro-
dukt der psychischen Einbildungskraft, wird die Phantasmagorie Hegels
zumeist interpretiert." Dafiir spricht unabweisbar der Textzusammenhang;:
»Diese Nacht erblickt man wenn man dem Menschen ins Auge blickt«,
heifdt es im Zitat; die Phantasmagorie ist also kein aufSeres Geschehen,
sondern eine » [deenassociation« (ebd.) im Inneren des Subjekts, wie He-
gel weiter unten im Text ausfithrt. Die Phantasmagorie ist ein literari-
sches Bild fur die bildschopfende Kraft der menschlichen Phantasie. Sie
beschreibt die Fahigkeit des Geistes, »aus dieser Nacht die Bilder hervor-
zuziehen, oder sie hinunterfallen zu lassen« (ebd.), ergdnzt Hegel in einer
Randbemerkung seines Manuskripts. Was in der Nacht der Welt in Er-
scheinung tritt, ist die » Macht« der Psyche zum schopferischen »Selbstset-
zen« (ebd.), zum zauberischen Hervorbringen neuer Bilder aus sich selbst.

Auch auf den Leser hat das literarische Bild vom blutigen Kopf eine
derart zauberische Wirkung. Dem unvermittelten Auftauchen des Bildes
im Inneren des Subjekts entspricht die Stellung der Passage im Text, aus
dessen Erzdhlfluss das Bild seinerseits mit unvermittelter Schockwirkung

1 Zuden gingigen Interpretationen von Hegels »Nacht der Welt« vgl. v. a. die
einflussreiche Deutung durch Slavoj Zizek (1998: T4-16, 1999: 42-49) so-
wie Bronfen (2008: 103-120) und Sandkaulen (2010: 478-484); zur Deu-
tungsgeschichte der Passage aufSerdem die Bemerkungen bei Kojéve (1947:
268), Bataille (1955: 9) und Castoriadis (1975: 218 f.).
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EINLEITUNG

heraussticht. Hegels Erzahlung von der Genese der Bilder lasst auch vor
unseren Augen ein inneres Bild wie einen diisteren Tagtraum aus dem
Nichts entstehen, dessen suggestive Wirkung uns sofort ergreift und in
den Bann zieht. Dass es »rings um Nacht« ist, die Szene also aus dem
Dunkel vor das innere Auge des Betrachters »schiefSt«, verstarkt diesen
Effekt noch, indem es das Geschehen aus allen raumzeitlichen Beziigen
herauslost und ins Niemandsland einer Traumwelt verlegt. Was wir se-
hen, ist eine surreal anmutende Szene, die uns verstort, wie ein Alptraum
uns verstort. Mit Wucht und archaischer Energie dringt sich das Bild vom
blutigen Kopf, der auftaucht und wieder verschwindet, vor unsere Au-
gen und driickt sich in unsere Vorstellungswelt ein. Wiaren es echte Kor-
perteile, die derart umherflogen, wiren wir nachhaltig traumatisiert: Der
Zauberkunstler Hegel fuhrt uns das Horrorbild einer Zerstuckelung vor.

Aber es ist kein eigentliches Trauma, das dieses Bild in uns auslost.
Seine Wirkung ist verschieden von derjenigen, die es ausloste, wiirden
wir einer realen Zerstiickelung beiwohnen. Im Gegenteil tibt die diiste-
re Phantasmagorie in Hegels Text eine morbide Faszination auf uns aus,
verschafft uns gar eine eigentiimliche Art von Leselust. Wir geniefSen
diese dunkle, abgriindige und ratselhafte Passage in Hegels Text; auch
in diesem Sinne >verzaubert< uns seine Phantasmagorie. Was hat es mit
dieser seltsamen Lust am Schrecklichen auf sich? Was gefillt uns an ei-
nem blutigen Kopf und anderen weiflen Gestalten, die hervorschieflen
und wieder verschwinden? Das Ritsel 16st sich, wenn wir die »phantas-
magorischen Vorstellungen« aus Hegels Text viel zitiertem Text in ihren
zeitgeschichtlichen Kontext zurtickversetzen — und damit ins Reich der
Populdrkultur und der Unterhaltung. Phantasmagorien namlich waren
zu jener Zeit etwas ginzlich anderes, als es die nachtraglichen, allzu ge-
lehrten Deutungen der Hegel-Interpreten suggerieren.

Im Jahr 1888 immerhin wusste man noch, was eine Phantasmagorie
ist: die »Darstellung von gespensterhaften Gestalten u. dgl. mithilfe op-
tischer Vorrichtungen«, wie es in einer Ausgabe von Meyers Konversa-
tions-Lexikon (1888: 985) heifst. Phantasmagorien im ursprunglichen
Sinne waren keine inneren Bilder, sondern technische Bildapparaturen,
die ein sensationsgieriges Publikum mit schockartigen Spezialeffekten
beeindruckten. Mit Hilfe einer komplexen Anordnung von Glasmale-
reien, einem fahrbaren Projektor, Spiegeln, Licht und Nebel wurden die
»gespensterhaften Gestalten« nach dem Prinzip der Laterna magica in
den Zuschauerraum projiziert, um als bewegte Bilder Angst und Schre-
cken zu verbreiten. Die Phantasmagorie war eine Medienattraktion, eine
Art von Horrorfilm avant la lettre noch vor der eigentlichen Erfindung
des Films.* Als ihr Erfinder gilt gemeinhin, wenn auch nicht vollkommen

2 Zur Phantasmagorie im Kontext der »invention of the uncanny« im 18.
Jahrhundert vgl. Castle (1995: 140-167); ausfithrliche Beschreibungen

I0
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EINLEITUNG

zu Recht, der belgische Tllusionskiinstler Etienne-Gaspard Robert (mit
Kiinstlernamen Robertson), der seine Apparatur des Schreckens seit dem
Jahr 1798, also nur wenige Jahre vor Hegels Vorlesung, unter anderem
im Keller eines alten Kapuzinerklosters in Paris auffithrte.> In Robert-
sons Memoiren (183 1) findet sich die Abbildung einer solchen »Fantas-
magorie« (Abb. 1).

Ahnliche Attraktionen wurden auch in Deutschland aufgefiihrt, so
etwa im Jahr 1796 von Johann Carl Enslen in Berlin.* Insofern ist es
nicht unwahrscheinlich, dass Hegel solche publikumstrachtigen Gespens-
ter-Shows zumindest vom Horensagen kannte. Fast driangt sich der Ein-
druck auf, die »phantasmagorischen Vorstellungen« aus seiner Vorlesung
bezogen sich ganz direkt auf Robertsons Phantasmagorie.’ Denn die Ab-
bildung aus dem Klosterkeller scheint nahezu unmittelbar wiederzugeben,
wovon die Textpassage spricht: links oben eine weifSe Gestalt, rechts ei-
nen abgetrennten (wenn auch unblutigen) Schadel, die beide in greller
Beleuchtung plotzlich hervorschiefsen, wihrend es rings um Nacht ist.

Das Bild zeigt aber noch etwas anderes, wovon man bei Hegel nichts
liest. Was bei ihm fehlt, in den urspriinglichen Phantasmagorien jedoch
umso grofleren Raum einnimmt, ist die soziale Seite der phantasmagori-
schen Vorstellungen: ihre Zuschauer. Diese sind immerhin bereits in der
urspriinglichen Wortbedeutung von »Phantasmagorie« enthalten, einer
Zusammenziehung aus phantasma (gr. » Trugbild«®) und agora — dem

finden sich dartiber hinaus bei Mannoni (1996), Hick (1999: 146-156),
Rossell (2002) und Warner (2006: 147-156).

3 In Robertsons Memoiren ist das Jahr 1797 angefiihrt (vgl. Abb. 1), der akri-
bisch recherchierte Aufsatz von Mannoni (vgl. 1996: 399) und einige ande-
re Quellen (z.B. Hick 1999: 148, Rossel 2002: 142) nennen hingegen das
Jahr 1798 als Datum der Urauffithrung. In jedem Fall wurden Apparaturen
dieser Art und sogar der Name jedoch schon einige Zeit vor Robertson ge-
pragt, so insbesondere von Paul Philidor, der seine eigene »Phantasmagorie«
zum ersten Mal 1790 in Wien und ab 1792 in Paris auffithrte (vgl. Mannoni
1996: 393-396, Rossel 2002: 1471 f.). Technische Entwiirfe von >Gespens-
termaschinen< nach dem Prinzip der Laterna magica lassen sich noch wei-
ter zuriickverfolgen (vgl. Mannoni 1996: 391 f., Hick 1999: 151 f.).

4 Vgl.Rossel (2002: 141). Ein Uberblick iiber weitere Schausteller findet sich
bei Mannoni (1996: 390-396) sowie bei Hick (1999: 153-156).

5 Der vermutliche Zusammenhang zwischen Hegels »Nacht der Welt« und
den optischen Phantasmagorien wurde meiner Kenntnis nach zum ersten
Mal von Stefan Andriopoulos (vgl. 2013: 9 f.) erkannt, der ausgehend von
dieser Entdeckung versucht, im Anschluss an Friedrich Kittlers Konzept des
»medientechnischen Aprioris< (vgl. ebd.: 12 f.) die »crucial role of spiritua-
lism and optical media for the emergence of German idealism« (ebd.: 15)
herauszuarbeiten.

6  Wenn nicht anders angegeben, erfolgen alle griechischen Wortangaben hier
und im Weiteren nach Gemoll (1965), alle lateinischen nach Stowasser (1974).

IT

hittps://del.org/10. 12.2025, 19:04:34. [



https://doi.org/10.5771/9783748965596
https://www.inlibra.com/de/agb
https://www.inlibra.com/de/agb

EINLEITUNG

Wor TR W e, =

et G i

Abb. 1: Louis-Frangois Lejeune: Fantasmagorie de Robertson dans la Cour
des Capucines en 1797. Frontispiz aus Etienne-Gaspard Robertson: Mémoires
récréatifs scientifiques et anecdotiques, 183 1.

et o i o

offentlichen Versammlungsplatz der antiken Griechen — bzw. agourein
— der offentlichen Rede auf einem solchen Platz vor einer versammelten
Menschenmenge.”

Die Abbildung von Robertsons Phantasmagorie zeigt die Menschen-
menge in heller Aufregung. Einige von ihnen sind vor Schreck aufge-
sprungen und schlagen mit ihren Armen oder Stocken um sich, ein an-
derer zieht seinen Degen aus der Scheide. Am rechten Rand des Bildes
erheben zwei Frauen die Hinde zum Gebet, und ganz im Vordergrund
hat sich ein Besucher mit eingezogenem Kopf auf den Boden geworfen.
Halten sie die Trugbilder des Illusionskiinstlers etwa allzu gutglaubig fur
echte Gespenster? Oder reagiert ihr Korper lediglich reflexhaft und noch
vor allem Denken auf die hervorschiefSenden Schreckensbilder, weil von
ihnen eine Schockwirkung auf die Sinne ausgeht, der sich kein Bewusst-
sein entziehen kann, so aufgeklart es sich auch dinken mag?

Im >Kino der Attraktionen<, dem frihen wie dem gegenwirtigen, le-
ben die phantasmagorischen Schockapparaturen bis heute fort.® Zwar

7 Insofern ist Derridas Etymologie des Wortes als »offentliche Verlautbarung«
(Derrida 1993: 1515 im Original: »parole publique«) nicht ganz so abwegig,
wie es Andriopoulos (2013: 12) unterstellt; auch wenn es sich dabei tatsich-
lich nicht um eine sprachliche Verlautbarung handelt, wie er zu Recht betont.

8 Zum »cinema of attractions« in der Frithphase des Kinos bis ca. 1906
vgl. Gunning (1986). Der Terminus wurzelt in Sergej Eisensteins » Monta-
ge der Filmattraktionen« (Eisenstein 1924), beschrankt sich jedoch nicht

I2
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sind die heutigen Zuschauer im Kinosessel in der Regel abgebriihter als
die geradezu hysterisch erregten Besucher bei Robertson. Aber selbst
wir konnen uns nicht immer gegen die aufsteigenden Affekte wehren,
die manche Bilder in uns hervorrufen. Auch im Kinosessel des 21. Jahr-
hunderts erhohen sich Pulsschlag und Atemfrequenz, zucken Finger zu-
sammen und krallen sich fester in die Hand des Nebensitzers, werden
Augen zusammengekniffen oder dreht sich gar der Magen um, wenn es
das Kino allzu bunt mit uns treibt. Spatestens angesichts dieser extre-
men Phianomene stellt sich die Frage, die bereits Robertsons Ur-Phan-
tasmagorie an uns stellt: Warum um alles in der Welt liefern Menschen
sich freiwillig solchen Erfahrungen visueller Unlust aus und zahlen da-
fur sogar Eintrittsgeld?

Betrachten wir die Abbildung noch einmal etwas genauer, so erken-
nen wir, dass durchaus nicht alle Besucher dieselben Reaktionen der Un-
lust, der Angst und des Unbehagens zeigen. Die Dame in der zweiten Rei-
he vorne hat ein geradezu verziicktes Lacheln auf den Lippen. Auch der
Mann direkt hinter ihr, der ihr etwas zuzuschieben scheint, wirkt vom
Grauen nicht allzu tief ergriffen. Eine Reihe weiter hinten ldsst sich gar
eine erotische Szene beobachten. Ein Mann hat den Arm um eine Dame
gelegt und versucht, sie auf den Mund zu kiissen; ein anderer driickt ihr
ungestum einen Handkuss auf. Was ist das fiir eine seltsame Art von
Schrecken, die erotische Anndherungen provoziert oder wenigstens be-
gunstigt? Dabei sollten uns solche Knutschszenen eigentlich nicht tiber-
raschen, denn auch sie kennen wir aus dem heutigen Kinosaal. Wer sie
schon einmal erlebt hat, ahnt ihr Geheimnis: Es ist gerade der gewaltsa-
me >Durchgriff< des Bildes auf den Korper, die Zertrimmerung der so-
zialen Konventionen durch die archaische Wucht des Bildes und folg-
lich die Befreiung, die von dieser Erschiitterung ausgeht, auf die sich der
Lustgewinn solcher Szenen grindet.

Diese Befreiungskraft der bildlichen Erschutterung potenziert sich
noch, wenn wir sie nicht nur von den einzelnen Zuschauern aus den-
ken, sondern von der Gemeinschaft aus, die sie durch ihre Versamm-
lung im Klosterkeller bilden. So liegt zumindest ein Teil der Lust nicht
nur in den Beziehungen der Menschen zu den Bildern selbst, sondern
auch in den Beziehungen zu anderen Menschen begrundet, die sie mit
Hilfe der Bilder eingehen. Die Zuschauer der Phantasmagorie intera-
gieren in gewisser Weise doppelt: einerseits mit den Bildern, die sie als
Angst einfloflendes Gegentiber erleben, und andererseits mit den tibri-
gen Zuschauern, deren Beziehungen durch die Wirkung der Bilder ver-
andert oder zum Teil tiberhaupt erst ermoglicht werden wie im Fall der

auf dessen Stilmittel der >Attraktionsmontage«. Zur Ubertragung des Kon-
zepts auf spitere Filme und insbesondere das Hollywood-Kino vgl. Strau-
ven (2006).

13
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erotischen Anbahnungsversuche, bei denen das Bilderlebnis eine enthem-
mende Wirkung entfaltet. Der gemeinsame Bildkonsum verwandelt die
einzelnen Betrachter in Bestandteile einer »Sehgemeinschaft«, wie Jiir-
gen Raab es in seiner Visuellen Wissenssoziologie (2008) genannt hat.
Die fremde Welt, die das Bild eroffnet und in die es uns entfihrt, wird
gemeinschaftlich betreten. Einerseits katapultieren uns die Bilder aus der
gewohnten sozialen Welt und zertrimmern ihre Konventionen, anderer-
seits lassen sie im selben Moment eine ganz neue gemeinsame Welt ent-
stehen, in der wir uns freier und ungezwungener bewegen konnen als in
der Alltagswelt.

Diese Sehgemeinschaften, vor allem aber die kollektiven Bilder, die in
ihnen zirkulieren und durch diese Zirkulation zu sozialen Tatbestinden
werden, sind der eigentliche Gegenstand dieses Buches. Es interessiert
sich fur die Makrodimension der Bilder als Teil des >gesellschaftlichen
Imaginidrens, also fur all jene Bilder, die nicht nur einzelnen Individuen,
sondern grofSeren Kollektiven oder ganzen Gesellschaften Lust bereiten.
Warum geniefsen wir solche Bilder, und was verraten sie uns tiber die je-
weilige Gesellschaft, die sich in ihnen so bereitwillig wiederfindet? Was
bedeutet die Lust am Bild, die sich bereits in der Phantasmagorie im
Klosterkeller des Jahres 1798 als eigentimliche Mischung aus Lust und
Unlust erwiesen hatte — gerade wenn sie nicht nur als Lust von Einzel-
nen, sondern auch als kollektive Lust am Bild verstanden wird?

Zwar wird es im Folgenden nicht ausschliefSlich und noch nicht ein-
mal primar um die angsterregenden Bilder der Phantasmagorie und ih-
rer Nachfolger etwa im Horrorfilm gehen?, sondern zumeist um die we-
niger schrecklichen Bilder aus anderen Bereichen des gesellschaftlichen
Bilderkonsums. Dennoch kann das Beispiel der Phantasmagorie als pa-
radigmatisch gelten fiir den Fokus, den dieses Buch gegeniiber den Bil-
dern einnimmt. Denn die Lust am Schrecken offenbart, wie viel Psyche
im Spiel ist, wenn wir Bilder konsumieren — und zwar nicht nur auf der
individuellen, sondern auch auf der kollektiven Ebene des Bildgebrauchs.

Bilder sind die kollektiven Traume der Gesellschaft — so lautet, auf
die knappste Formel gebracht, die Leitidee meines als Grundlegung ei-
ner allgemeinen »Bildsoziologie<® konzipierten Buches. Als blofSe Formel

9  Fiir eine Analyse genau dieser Bilder und damit des » paradox of pleasurable
fear« in Horrorfilm und Thriller vgl. die Studie von Julian Hanich (2010a),
die gleichermafSen die affektiven und korperlichen wie die sozialen bzw.
kollektiven (dazu auch: Hanich 2010ob) Dimensionen des Filmgenusses be-
leuchtet und dariiber hinaus wichtige Differenzierungen zwischen »direct
horror«, »suggested horror«, »shock«, »dread« und »terror« einfiihrt.

10 Zum Begriff der »Bildsoziologie« vgl. Strehle (2008a: 58), dort allerdings
noch ohne nihere Bestimmung eines entsprechenden Forschungspro-
gramms; starker im Sinne des hier entwickelten Programms vgl. Strehle

(2014).
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ist diese Analogie von Bild und Traum durchaus nicht neu, sondern re-
prisentiert eine ganze, geradezu klassische Stromung insbesondere, aber
nicht nur, der psychoanalytischen und psychoanalytisch beeinflussten
Filmtheorie.”” Umfassend ausbuchstabiert und systematisch entfaltet
wurde diese Analogie indessen bis heute nicht, und insbesondere die
konzeptuelle Verbindung von Bildtheorie, Psychoanalyse und Soziologie
stellt — wie die (gelungene) Verbindung von Psychoanalyse und Soziolo-
gie tiberhaupt — nach wie vor ein Desiderat der Forschung dar.** Bereits
die Ubertragbarkeit der Bild-als-Traum-Analogie auf andere Bildarten
aufSer den bewegten Bildern des Kinos ist ungeklart; dabei hatte gerade
Freud, der grofSe Traumtheoretiker des 20. Jahrhunderts, die systema-
tische Beziehung von Bild und Traum an zentraler Stelle zum Ausdruck
gebracht. Der Traum, so lautet seine Definition, ist die »Umsetzung von
Gedanken in visuelle Bilder« (Freud 1916-1917: 182). Diese Definiti-
on macht nicht automatisch jede » Umsetzung von Gedanken in visuel-
le Bilder« sogleich zu einem echten Traum, verweist jedoch zumindest
auf eine gewisse Verwandtschaft zwischen den Traumvorgingen im In-
neren des Subjekts und den dufleren Bildern etwa der Kunst, des Spiel-
films oder der Phantasmagorien.

Wo aber Traume sind, ja bereits wo >Ideenassociationen« sind, wie He-
gel sie genannt hatte, da ist auch Unbewusstes. Darum fallen nicht nur
die inneren Bilder des Schlafs, sondern auch die 6ffentlichen Bilder der
Gesellschaft in den Untersuchungsbereich der Psychoanalyse als Wissen-
schaft vom Unbewussten. Eine Soziologie, welche die >Traumfunktion«
der gesellschaftlichen Bilder erfassen will, kann folglich nur als psycho-
analytisch fundierte Bildsoziologie sinnvoll betrieben werden. Aus ihrer
Sicht erscheinen die gesellschaftlichen Bilder als psychische Ausdrucks-
bewegungen nicht nur der einzelnen Gesellschaftsmitglieder, sondern
durch diese und ihren massenhaften Bildgebrauch hindurch zugleich als
Ausdrucksbewegungen ganzer Kollektive. Als Kulturtheorie untersucht
sie die Funktion der Bilder im makrosozialen Gesamtprozess der Gesell-
schaft, das heifst ihre Einbettung in das, was Freud die »Kulturarbeit«
(1930: 141) genannt hatte. Bilder, so wird sich zeigen, sind ein zentrales

11 Zur Film-als-Traum-Analogie in der Filmtheorie siehe die Literaturangaben
auf S. 138 f., Anm. 6.

12 Finen umfassenden Uberblick iiber die Rezeption der Psychoanalyse in der
Soziologie bietet Johann August Schiilein (2016, v. a. 123-182; kiirzer auch
2006), der — trotz einiger historischer Anniherungen etwa von Seiten der
Kritischen Theorie — einen fehlenden Austausch zwischen den beiden Dis-
ziplinen beklagt. Als grofStes Desiderat der heutigen Forschung benennt er
u.a. die Entwicklung einer umfassenden Theorie der »Gesellschaft als Ge-
samtzusammenhang der sozialen wie der psychischen Faktoren« (Schiilein
2006: 422), die nur durch Soziologie und Psychoanalyse gemeinsam zu leis-
ten sei (vgl. ebd.: 421 f.).
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Medium dieser Kulturarbeit und damit ein elementarer Bestandteil der
Art und Weise, wie Gesellschaften sich zu sich selbst verhalten und wie
sie im Medium geteilter Vorstellungen >tiber sich nachdenkenc.

Was >Bild-Soziologie« in diesem Zusammenhang genau meint, wird im
Kontrast zu anderen, auf den ersten Blick verwandten Ansitzen der so-
ziologischen und aufsersoziologischen Beschiftigung mit Bildern deut-
lich. Im Unterschied etwa zu den zumeist eher auf immaterielle Vorstel-
lungsbilder abzielenden Theorien des gesellschaftlichen Imagindren (vgl.
insbesondere Castoriadis 1975; dazu Abschnitt 2.2.2 dieses Buches) oder
den soziologischen Forschungen zu den >Metaphern der Gesellschaft<3
fragt meine Bildsoziologie als Soziologie der materiellen Bilder nicht
nur nach den gesellschaftlichen Vorstellungen als solchen, sondern auch
nach den materiellen Medien dieser Vorstellungen. Dabei interessiert sie
sich vor allem fur die Funktion dieser Medien im Prozess des Kollek-
tivwerdens von Vorstellungen bzw., wie es heiflen wird, im Prozess der
>Imaginationskollektivierungs (vgl. 2.2.3). Denn die Inhalte des gesell-
schaftlichen Imaginiren stehen nicht von vornherein schon als kollektive
Vorstellungen zur Verfiigung, sondern miissen in kollektive Vorstellun-
gen erst verwandelt werden — nicht allein, aber insbesondere durch ma-
terielle Bildzirkulation, das heifSt durch materielle Ausbreitung im >Bild-
raumc« der Gesellschaft.

Von kunstsoziologischen Zugiangen unterscheidet sich meine Bildso-
ziologie dadurch, dass sie sich nicht nur fur die Bilder des Kunstsystems
interessiert (vgl. jedoch 2.3.1), sondern fiir prinzipiell jedwede Art von
»dsthetischen« Bildern. Damit sind alle Bilder gemeint, die wir um ihrer
selbst willen betrachten, weil sie uns eine wie auch immer geartete >Lust
am Bild« bereiten und nicht etwa als blofSes Hilfsmittel fiir externe Zwe-
cke dienen wie Diagramme, Verkehrszeichen oder technische Baupli-
ne. Zu den dsthetischen Bildern in diesem Sinne zahlen beispielsweise
Kunstgemalde, Spielfilme, TV-Serien und Comics, aber auch Postkarten,
Urlaubsfotografien oder die >Starfotografien< in Zeitschriften, im Fern-
sehen oder im Internet.** Von soziologischem Interesse sind hierbei vor

13 Vgl hierzu u.a. Lidemann (2000), Farzin (2011), Schlechtriemen (2014a)
und Junge (2015).

14 Auch die gegenstandslosen Bilder der modernen Kunst fallen definitionsge-
mif in den Untersuchungsbereich meines Ansatzes; ebenso die Bilder der
Werbung, die zwar sehr wohl externen (namlich 6konomischen) Zwecken
dienen, diese Zwecke aber gerade dadurch verwirklichen, dass sie im Be-
trachter dsthetische Lust erzeugen. Ausgenommen sind hingegen all jene
»Zweckbilder, die uns als Bilder keine eigene Lust bereiten. Dass wir ande-
rerseits auch ein technisches Schaubild fir seine Klarheit und Eleganz be-
wundern konnen, soll damit nicht bestritten werden; dann aber betrachten
wir das Bild gerade nicht mehr als blof§ technisches, sondern als dstheti-
sches Bild. Einen Grenzfall stellen je nach Blickwinkel die Nachrichten- und
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allem die populdren Bilder, also jene Objekte der kollektiven Schaulust,
denen Gesellschaften ihre gemeinsame Aufmerksamkeit widmen und fiir
die sie, wie im Fall der Kinobilder, ein hohes MafS$ an sozialen und 6ko-
nomischen Ressourcen bereitstellen.

Von mediensoziologischen Ansitzen wiederum hebt meine Bildsoziolo-
gie sich ab, sofern es ihr nicht um >die Medien< im Allgemeinen, sondern
um ein ganz bestimmtes Medium zu tun ist, und sofern sie sich nicht al-
lein fir die medientechnischen Bildapparaturen interessiert, sondern auch,
und in letzter Instanz sogar am starksten, fiir die Inhalte, die tiber diese
Apparaturen transportiert und in gesellschaftliche Zirkulation gebracht
werden. Denn es ist ihre konkrete, inhaltlich je spezifische Gestalt, die da-
fiir sorgt, dass bestimmte Bilder die gesellschaftliche Aufmerksambkeit er-
folgreich fesseln und gesellschaftlich >durchschlagen<, andere jedoch nicht.
Zwar gehort zum Erfolg der Bilder ganz zweifellos ihre Einbettung in zum
Teil hochentwickelte, effektmichtige Bildapparaturen wie das Kino (vgl.
2.3.2). Der allgemeine Blick auf solche Apparaturen allein aber vermag
den offenkundig hochst selektiven Bildkonsum der Gesellschaft nicht zu
erklaren. Dieser kann nur durch eine inhaltliche Analyse der Bilder und
ihrer psychischen >Resonanzpunkte<s hinreichend erhellt werden.

Der psychoanalytische Blick auf diese Resonanzpunkte schlieflich ist
es, der meine Bildsoziologie auch von allen bisherigen Ansitzen der so-
ziologischen Bildforschung im engeren Sinne bzw. der Visuellen Sozio-
logie unterscheidet.’® Anders als die giangigen soziologischen Ansitze

Reportagebilder dar: Einerseits sind sie Mittel zum Zweck der sachlichen
Informationsvermittlung und werden oft beilaufig und ohne signifikanten
Lustgewinn konsumiert; andererseits werden auch sie aus einer Vielzahl ver-
fiigbarer Fotografien nach dsthetischen Kriterien wie z.B. kompositorischer
Gelungenheit ausgewihlt (vgl. Grittmann 2007: 44—48).

15 Ich komme auf diesen zentralen Begriff im Kontext meines >Resonanzmodells
der Kunst« (und der Unterhaltung) in Abschnitt 3.2.1 ausfihrlich zurtick.

16 Wichtige Arbeiten aus diesem Feld sind u.a. die allgemeinen Grundlegun-
gen einer »>Visuellen Soziologie« durch Elizabeth Chaplin (1994), Douglas
Harper (2012) und Luc Pauwels (2015); die Visuelle Wissenssoziologie von
Jurgen Raab (2008), die sich den Bildpraktiken subkultureller »Sehgemein-
schaften« widmet; die ethnografisch und praxistheoretisch angelegte (gleich-
wohl auf medizinische Bilder beschrinkte) Untersuchung Doing Images von
Regula Burri (2008); die am Vorbild der Objektiven Hermeneutik orientier-
te, v.a. als Methodologie der Bildinterpretation konzipierte Sozialtheorie des
Bildes von Roswitha Breckner (2010); das Plidoyer fiir eine Sichtbare So-
ziologie, also den Einsatz von Visualisierungen in der soziologischen Wis-
sensproduktion und -darstellung, von Gerald Beck (2013); die vorrangig an
soziologischen Metaphern orientierte, aber auch bildtheoretisch begriindete
Untersuchung der Bilder des Sozialen von Tobias Schlechtriemen (2014a);
sowie zuletzt der Sammelband zum Bild als soziologisches Problem von
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denkt sie das Bild vom Phinomen des Unbewussten aus, wie Freud und
seine Nachfolger es beschreiben. Als Schlisselkonzept fungiert in diesem
Zusammenhang die psychoanalytische Theorie des Traums, den Freud
nicht nur als >bildliches Denken<, sondern auch als Denken des Unbe-
wussten, als sunbewusstes Denken« begreift. Der Traum, so Freud, ist der
bildliche Ausdruck unbewusster, tief verdringter Wiinsche und Angs-
te, aber auch die Wiederholung traumatischer Wirklichkeitserfahrun-
gen, die durch diese Wiederholung bearbeitet und transformiert wer-
den. Form und Inhalt bedingen einander dabei unaufloslich: Die Bilder
des Traums enthalten darum so viel Unbewusstes, weil das Unbewusste
selbst schon maflgeblich im Modus der Bildlichkeit organisiert ist. Die
reinste Form dieses unbewussten Denkens sind die visuellen Bilder des
Traums, wie sie uns Nacht fur Nacht vor dem inneren Auge erscheinen.

Auch die Traume der Gesellschaft, so wird sich zeigen, erfiillen diese
Funktion eines unbewussten Denkens. Im kollektiven Konsum ihrer Bil-
der denken Gesellschaften gleichsam wortlos tiber sich nach — bildhaft,
assoziativ und mit hohen energetischen Ladungen. Gerade die formale
Verwandtschaft von Bild und Traum begunstigt dabei, dass in diesem
wortlosen Selbstgesprach der Gesellschaft auch jene tief verdrangten Di-
mensionen des gesellschaftlichen Lebens zum Ausdruck kommen, die im
Alltag unausgesprochen unter der Oberfliche bleiben. Die Bilder parti-
zipieren nicht nur an der Form des Traums, sondern eben dadurch auch
an seinen Inhalten. In ihnen ist gesellschaftliches Unbewusstes enthalten,
wie ein weiteres Schlisselkonzept dieses Buches lauten wird (vgl. 3.2) —
hier verstanden nicht im Sinne eines tiberhistorischen Schatzes angebo-
rener Archetypen, sondern als historisch gebildetes Reservoir der »ausge-
schlossenen Moglichkeitens, die eine Gesellschaft aus ihrem 6ffentlichen
Diskurs und ihrer kollektiven Praxis verbannt, ohne sie jemals ganz aus
den Psychen der einzelnen Gesellschaftsmitglieder und damit aus dem
gesellschaftlichen Ganzen, das sich aus diesen Gesellschaftsmitgliedern
zusammensetzt, loschen zu konnen.

Michael R. Miiller und Hans-Georg Soeffner (2018). An dlteren Klassikern
der soziologischen Bildforschung siehe Arnold Gehlens Studie Zeit-Bilder
(1960b); die von Pierre Bourdieu, Luc Boltanski u.a. durchgefiihrte empiri-
sche Studie zu den sozialen Gebrauchsweisen der Photographie (Bourdieu
et al. 1965); Erving Goffmans Untersuchung zu Geschlecht und Werbung
(1976); sowie die semiotisch und systemtheoretisch fundierte Arbeit von
Andreas Schelske zur kulturellen Bedeutung von Bildern (1997). An kiirze-
ren programmatischen Beitragen vgl. u.a. Miller-Doohm (1997), Maasen/
Meyerhauser/Renggli (2006), Soeffner/Raab (2004), Wulf (2006), Stiheli
(2007), Baecker (2007), Reichertz (2007), Schnettler (2007), Bohn (2012),
Bosch/Mautz (2013), Bachleitner/Weichbold (2015) und Traue/Blanc
(2018). Uberblicke iiber den soziologischen Forschungsstand zum Thema
Bilder bieten Schelske (2005), Burri (2009) und Breckner/Raab (2016).
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Die Bilder der Kunst und der Unterhaltung sind die Tragermedien, auf
deren sichtbaren Oberflichen diese gesellschaftlich verdrangten Inhal-
te offentlich aufgefithrt werden. Sie sind die Biihnen fiir die Wiederkehr
des Verdringten, auf denen die ausgeschlossenen Moglichkeiten wenigs-
tens imagindr verwirklicht werden diirfen, wo ihnen die Verwirklichung
im Realen verwehrt bleibt. Sie sind die kulturell bereitgestellten Kaniile,
auf denen die Phantasien des Unbewussten, wie Freud tiber die Werke
der Kunst schrieb, ihren »Riickweg aus dieser Phantasiewelt zur Reali-
tat« (Freud 1911: 22) antreten. In diesem Sinne sind sie als Instrumente
der kollektiven Auseinandersetzung von Gesellschaften mit sich selbst,
das heifSt als kollektive \Denkmedien« zu verstehen. Meine Bildsoziologie
will die psychischen Energien, die sich in diese Denkmedien eingeschrie-
ben haben, analytisch freilegen und zugleich herausarbeiten, wie sehr es
sich bei ihnen um soziale und politische Energien handelt, die uns nicht
nur etwas iiber die einzelnen Bildproduzenten und Konsumenten verra-
ten, sondern auch etwas tiber die Gesellschaft als ganze, die sich um sie
herum versammelt.

Was fur Energien das konkret sind, und was genau sie iiber die Gesell-
schaft verraten, in der sie zirkulieren, zeigt sich am Ende des Buches, das
nicht nur reine Theorie sein mochte, sondern seine theoretischen Kon-
zepte auch mit empirischem Inhalt, das heifst mit gesellschaftlichem Le-
ben und >Wirklichkeit« fiillen will. Deshalb wird im letzten Teil ein ge-
sellschaftlich besonders massenwirksames Bild bzw. eine Bildfigur, der
Superheld Batman, ausfihrlich untersucht und in seiner bislang erfolg-
reichsten Version, dem Spielfilm TaHe Dark KN1GHT (USA 2008, Regie:
Christopher Nolan), einer >soziologischen Traumdeutung« unterzogen.
Funf Einzelbild- bzw. Szenenanalysen und eine abschlieffende Gesamt-
deutung probieren die im theoretischen Teil entwickelten Ansitze ei-
ner psychoanalytisch fundierten Bildsoziologie am Gegenstand aus und
klopfen sie auf ihre soziologischen Erkenntnispotenziale ab.

Insgesamt gliedert sich dieses Buch in vier Hauptteile, die schlagwort-
artig mit vier Begriffen tiberschrieben sind: BiLp — KULTUR — TRAUM
— WirkLICHEIT. Diese Begriffe sind gleichermaflen als systematische
Konstruktion zu verstehen wie auch als Wegweiser fur die Lekture. Als
systematische Konstruktion bezeichnen sie die vier Gesichtspunkte, un-
ter denen das Phinomen der Bilder im Folgenden untersucht wird. Ers-
tens namlich werden sie als materielle Objekte betrachtet, denen eine
dingliche bzw. bildliche Eigenlogik innewohnt, die den Moglichkeits-
raum dessen, was wir mit Bildern machen konnen, ontologisch determi-
niert. Selbst der noch so freie Bildproduzent oder der noch so subver-
sive Rezipient konnen sich iiber diese ontologischen Bedingungen des
Bildes nicht einfach hinwegsetzen, sondern miissen it ihnen umgehen.
Eine Soziologie der Bilder, die ihren Gegenstand nicht >wegsoziologi-
sieren< mochte, hat darum zunichst durchaus unsoziologisch von jener
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Ontologie des Bildes auszugehen, die die Grundlage bildet fiir alles, was
wir mit Bildern tiberhaupt machen konnen.

Erst im Anschluss daran konnen die Bilder dann zweitens als soziale
Objekte analysiert werden, mit denen Subjekte auf der Grundlage die-
ser Ontologie tatsiachlich etwas machen und mit denen sie Kulturarbeit
bzw., wie es auch heifSen wird, >Verbildlichungsarbeit«< betreiben. Bilder
sind Teil des >kulturellen Wohnraums¢, in dem Gesellschaften sich ein-
richten und mit dessen Hilfe sie ihr Verhaltnis zur Welt und zu sich selbst
organisieren. Die gesellschaftliche Funktion der Bilder kann darum nur
durch eine kulturtheoretische Einbettung, also eine Verortung der Bilder
im Gesamtgefiuige der Kultur, sinnvoll begriffen werden.

Drittens werden die Bilder in ihrer Eigenschaft als materialisierte
Traume bzw. Tagtraume untersucht, das heif3t als psychische Ausdrucks-
medien, in denen sich unbewusste psychische Inhalte und Konflikte nie-
derschlagen. Diese psychischen Niederschlige in den Bildern, so wird
sich zeigen, sind ein konstitutiver Bestandteil ihrer Gesellschaftlichkeit:
Gerade die Offenheit der Bilder fur Unbewusstes macht sie fur das Pub-
likum attraktiv und lasst sie als intersubjektive Resonanzraumec fiir die
Entstehung von Sehgemeinschaften fungieren.

Und viertens schliefSlich werden die Bilder als Bilder von der Wirk-
lichkeit betrachtet, die immer auch Bilder iz der Wirklichkeit sind, tiber
die sie uns einerseits etwas verraten, an der sie andererseits aber auch
aktiv teilhaben und die sie durch ihre >Arbeit am Imaginaren< mitgestal-
ten. Der Begriff der Wirklichkeit ist dabei in einem zweifachen Sinne
zu verstehen: einerseits als die reale Bildpraxis einer konkreten Gesell-
schaft im Sinne ihrer materiellen Bildzirkulation, die an einem empiri-
schen Beispiel exemplarisch untersucht wird; andererseits aber auch als
Wirklichkeitshintergrund dessen, worauf die gesellschaftlich zirkulieren-
den Bilder als Teil der Kultur- bzw. Verbildlichungsarbeit reagieren und
>antwortenc. Erst die Zusammenschau dieser vier Gesichtspunkte ergibt
meiner Meinung nach ein rundes Bild dessen, was Bilder fiir Gesellschaf-
ten bedeuten und wie Gesellschaften in Bildern uiber sich selbst nachden-
ken bzw. wie sie in ihren Bildern von sich traumen.

Als Wegweiser fur die Lektiire geben die vier Begriffe zugleich die kon-
krete Gliederung des Buches an. Zuerst wird das Phinomen des BILDES
in seiner Eigenlogik beleuchtet (Teil 1), indem drei Traditionslinien bzw.
Denkrichtungen der Bildtheorie nachgezeichnet werden: die Reprdisen-
tationstheorie des Bildes (Kapitel 1.1), die in Gestalt der platonischen
Mimesistheorie (Abschnitt 1.1.1) sowie in Gestalt der modernen Semio-
tik bei Charles S. Peirce, Klaus Sachs-Hombach und anderen Autoren
(1.1.2) behandelt wird; die Prisenztheorie des Bildes (1.2) im Umfeld
phianomenologischer Bildtheorien mit Vertretern wie Edmund Husserl
und Lambert Wiesing (1.2.1) sowie Max Imdahl und Gottfried Boehm
(1.2.2); und schliefSlich die Wirkungstheorie des Bildes (1.3), die auf die
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asthetische Grundstimmung des Bildersehens sowie, mit Jean Baudril-
lard, auf die >Entfiihrungskraft< der Bilder abhebt (1.3.1), aber auch auf
die affektiven und emotionalen Bildwirkungen, mit denen die Bilder auf
uns einwirken und bestimmte Reaktionen in uns hervorrufen (1.3.2).
Der zweite Teil fragt nach der Funktion der Bilder im allgemeinen Pro-
zess der KULTUR. Auch hier stehen drei Aspekte im Vordergrund: Das
erste Kapitel rekonstruiert Kultur mit einem von Freud geprigten Begriff
als Kulturarbeit (2.1), das heifSt als Ordnungs- und Problemlosungstatig-
keit bzw. als >Antwort« auf die Herausforderungen einer zu bearbeiten-
den Wirklichkeit (2.1.1); in diesem Zusammenhang wird der Begriff des
>Kulturmechanismus« eingeftihrt, mit dem sich die Steigerungsdynami-
ken des Kulturprozesses beschreiben lassen (2.1.2). Das zweite Kapitel
widmet sich einer Sonderform der Kulturarbeit, der Verbildlichungsar-
beit (2.2), die im Anschluss an Ernst Cassirers >Philosophie der sym-
bolischen Formen« als Verwandlung von Eindruck in Ausdruck sowie
im Anschluss an Arnold Gehlen als >AufSenweltstabilisierung« begriffen
wird (2.2.1). Mit Cornelius Castoriadis wird eine Verbindung zwischen
der Verbildlichungsarbeit und dem >gesellschaftlichen Imaginaren«< her-
gestellt (2.2.2), in kritischer Erganzung zu Castoriadis aber auch die ma-
terielle Dimension dieses gesellschaftlichen Imaginaren und seinen Pro-
zesscharakter als >Imaginationskollektivierung« herausgearbeitet (2.2.3).
Das dritte Kapitel schliefSlich widmet sich all jenen Bildern, die in der
Ordnungsfunktion der Kulturarbeit nicht aufgehen und stattdessen als
Spiel und damit als Gegeninstanz zum gesellschaftlichen Alltag zu ver-
stehen sind (2.3). Hierfiir wird einerseits auf Niklas Luhmanns Analy-
sen der Kunst und der massenmedialen Unterhaltung zuriickgegriffen
(2.3.1), andererseits auf die >Spieltheorie der Kultur« bei Roger Caillois
sowie die Analysen zur >Kultur als Einspruch« bei Dirk Baecker (2.3.2).
Der dritte Teil etabliert die Analogie von Bild und TRAUM und damit
die Zentralthese des Buches. Im Anschluss an Freud erscheint der Traum
dabei als Schlaf der Vernunft, der uns Nacht fiir Nacht an einen ande-
ren Schauplatz entfiuhrt und uns in die Welt des Unbewussten eintauchen
lasst (3.1). Das mit Freuds Traumtheorie verbundene Konzept der >psy-
chischen Transformation der Bilder< wird zuerst im Rekurs auf Freuds
Traumdeutung (3.1.1 bis 3.1.2) und dann am Beispiel des >Wolfstraums«
(3.1.3) ausfihrlich erlautert. Das zweite Kapitel verlegt den Schauplatz
der Traume dann vom nachtlichen Schlaf auf die Tagtraume der Kunst
und der Unterhaltung, an deren Beispiel das zuvor entwickelte Konzept
der Imaginationskollektivierung zu einer Theorie der Kollektivierung der
Traume (3.2) ausgebaut wird, die dem gesamten Buch den Titel gibt.
Der Schwerpunkt liegt hierbei auf der Rezeptionsseite der Kunst als ei-
nes intersubjektiv geteilten Tagtraums, in dessen Zuge die vom Kiinst-
ler produzierten und gesellschaftlich verbreiteten Bilder fiir den Betrach-
ter als >Resonanzraume« des Unbewussten fungieren (3.2.1). Der zweite
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Abschnitt dieses Kapitels widmet sich dem Zusammenspiel von >Kunst-
form«< und >Sozialform« der Bilder und fihrt die Begriffe des >bildlichen
Unbewussten« sowie des >psychosozialen Arrangements« ein (3.2.2). Im
dritten Kapitel werden die so gewonnenen Einsichten schlieflich in eine
Theorie des gesellschaftlichen Unbewussten tiberfithrt (3.3). Der erste
Abschnitt dient der Klarung und Bestimmung dieses voraussetzungsvol-
len Begriffs im Anschluss an Autoren wie Erich Fromm, Georges Deve-
reux, Mario Erdheim und andere (3.3.1). Der zweite Abschnitt zeigt, wie
Bilder in diesem Prozess als offentliche Buithnen fur die gesellschaftliche
Wiederkehr des Verdrangten dienen konnen, und fihrt den von Claude
Lévi-Strauss und Fredric Jameson gepragten Begriff der »imaginaren Lo-
sung« ein, an welchem sich sowohl die stabilisierende Funktion der Bil-
der als gesellschaftlicher >Kitt« wie auch ihre utopische Funktion als ge-
sellschaftliche >Explosivkraft< aufzeigen lassen (3.3.2).

Der vierte Teil schliefSlich wendet sich der WIRKLICHKEIT zu, also der
real existierenden Bildproduktion einer Gesellschaft, die am Beispiel des
Spielfilms THE DARK KNIGHT ausfiihrlich untersucht wird. Das erste Ka-
pitel fithrt zunachst in die Hintergriinde des >Batman-Universums« ein,
in das der Spielfilm eingebettet ist (4.1). Es rekonstruiert in groben Zi-
gen die Entstehungsgeschichte dieses Universums und seiner Hauptfigur
(4.1.1), um dann den Spielfilm in diesem Universum zu verorten (4.1.2).
Das zweite Kapitel widmet sich dem Film selbst in Einzelbildanalysen,
die sich auf finf besonders paradigmatische Bilder bzw. Szenen konzen-
trieren (4.2). Dazu zahlen: das Filmplakat, das die Zuschauer ins Kino
locken soll (4.2.1), die »Hochhausszene« als besonders symboltrachtige
Darstellung der Hauptfigur Batman (4.2.2), die »Geldverbrennungssze-
ne¢, die Batmans Gegenspieler, den Joker, nicht minder symboltrachtig
portritiert (4.2.3), die >Schiffsszene« als dramatischer Hohepunkt des
Films, in der die Bevolkerungsmassen als politisches Subjekt die Biithne
des Films betreten (4.2.4), sowie zuletzt das Finale des Films, mit dessen
Bildern der Film ausklingt und das als >filmische Traumarbeit« entziffert
wird (4.2.5). Eine soziologische Gesamtdeutung des Films fuhrt die Fai-
den der Einzelbildanalysen zusammen und fragt nach dem Verhaltnis
von Wunsch und Wirklichkeit, das heifdt nach der Funktion des Traums
fiir die Gesellschaft, die ihn traumt (4.3).

Das abschlieSende Fazit bringt die gewonnenen Erkenntnisse auf den
Punkt, indem es die Funktion der Bilder als >unbewusste Denkmedien«
der Gesellschaft herausarbeitet. Im gemeinsamen Konsum ihrer Bilder,
so zeigt es sich am Ende, denken Gesellschaften gleichsam unwissent-
lich tiber sich selbst nach. Sie fiihren ein wortloses Selbstgesprach, ohne
zu wissen, wortiber sie eigentlich sprechen; sie triumen, ohne zu wissen,
wovon. Auch darum bedarf es der >soziologischen Traumdeutung<« — um
Licht ins Dunkel der Bilder zu bringen.
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Wias ist ein Bild? Schon mit dieser einfachen Frage, die der Kunsthistori-
ker Gottfried Boehm (1994c¢) einem einschliagigen Sammelband als Titel
vorangestellt hat, beginnen die Probleme jeder Bildtheorie. Prazise Defi-
nitionen namlich, was unter Begriffen wie >Bild<, rimage« oder >picture<
genau zu verstehen ist, sind tiberraschend rar gesit. Gerade die Kunst-
geschichte, die es seit jeher mit Bildern und dem Sprechen tiiber sie zu
tun hat, schenkte der »Bilderfrage« (Boehm 1994a) lange Zeit nur we-
nig Aufmerksamkeit. So konstatiert der amerikanische Kunsthistoriker
James Elkins noch im Jahr 2011, also tiber fiinfzehn Jahre nach dem von
Boehm (1994b: 13) ausgerufenen »iconic turn«':

»Words such as >image,« >picture,« and Bild work in art historical dis-
course as placeholders: we do not put much pressure on them, we don’t
expect them to carry much of the argument.« (Elkins 2o011: 15)

Schon die Frage, was mit dem Wort iiberhaupt gemeint sein soll, ist
nicht immer eindeutig zu beantworten.* Bilder konnen stille oder beweg-
te Bilder sein, Kunstgemalde, Fotografien oder Kinobilder, sie konnen ge-
genstandlich oder ungegenstindlich sein, flichig oder dreidimensional.’
Im alltaglichen Sprachgebrauch existieren aufSerdem noch >natiirliche

1 Ebenfalls im Umlauf sind verwandte Schlagworter wie » pictorial turn« (Mit-
chell 1992), »imagic turn« (Fellmann 1995, erstmals 1991) oder auch »vi-
sual turn« (Roeck 2003); zur Einordnung des »iconic turn«< in den >cultural
turnc« der letzten Jahrzehnte vgl. Bachmann-Medick (2006). Zur Einfithrung
in die mit dem >iconic turn< einhergehende, noch relativ junge Forschungs-
richtung der interdisziplindren >Bildwissenschaft< siche Brandt (1999), Boh-
me (1999), Belting (2001), Sachs-Hombach (2003), Huber (2004a), Schulz
(2005), Pichler/Ubl (201 4) sowie die Sammelbinde von Maar/Burda (2004),
Sachs-Hombach (2005) und Belting (2007a).

2 Finen thematisch denkbar weit gespannten Uberblick iiber die Verwen-
dungsweisen des Wortes bietet W. J. T. Mitchell (1994: 15-77). Grundle-
gend zur Geschichte des Bildbegriffs vgl. den Eintrag im Worterbuch As-
thetische Grundbegriffe von Oliver R. Scholz (2000), zur Etymologie auch
Bauch (1960) und Panagl (2001).

3 Die Spannbreite des Wortes wird deutlich, wenn man seine zahlreichen
Komposita miteinbezieht: »>Bild< hat als Wort mancherlei Bedeutungen an-
genommen. Die heute gebrauchlichste bezieht sich auf ein Werk der Male-
rei oder seinen Ersatz. Die urspriingliche spricht aus vielen Zusammenset-
zungen: Bildhauer, Bildschnitzer, Bildwerk, Bildnerei, Standbild, Bildsaule,
Bildstock, Reiterbild, Gotterbild, Gotzenbild. Im Niederldndischen, das aus
einer deutschen Mundart zur Selbstindigkeit erwachsen ist, hat >beeld< noch
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Bilder< wie Spiegelbilder und Wolkenbilder, obgleich dieser Sprachge-
brauch nicht von allen Bildtheoretikern geteilt wird (vgl. etwa Hyman
1998).

Unklar ist tiberdies der Status der inneren bzw. mentalen Bilder in
den Imaginationen der Phantasie und der nichtlichen Traume. Sie sind
die am schwersten greifbare Form der Bilder, weil sie nur im Kopf des
Einzelnen stattfinden, in den wir nicht hineinschauen konnen. Das gilt
erst recht fur die mentalen Wahrnehmungsbilder, also jene ephemeren,
flichtigen Eindriicke des Auges beim Sehen der physischen Welt, die im
Gedachtnis als Erinnerungsbilder abgespeichert (oder vergessen) wer-
den.# Solche inneren, fliicchtigen Bilder auf dieselbe Weise zum Gegen-
stand der Bildtheorie zu machen wie die dufSeren, materiellen Bilder,
wire wohl eine Uberdehnung des Bildbegriffs, die ihn iibermifig weit
und unscharf werden liefe; zu viel unterscheidet die beiden Phinome-
ne voneinander. Darum macht es Sinn, unter >Bildern< im Folgenden zu-
nachst die dufSeren, materiellen Dinge zu verstehen, an die wir idealty-
pisch denken, wenn wir von Bildern sprechen, wie sie beispielsweise an
der Wand hiangen, aber auch auf einem Computerbildschirm oder einer
Kinoleinwand zu sehen sind.

Und dennoch lassen sich die inneren Bilder auch aus einer Theorie
der dufseren Bilder nicht einfach ausgrenzen. Dagegen spricht die enge
Wechselwirkung, die sie miteinander unterhalten. Nicht nur wird eine
Vielzahl dufSerer Bilder nach dem >Vor-Bild« innerer Vorstellungen ange-
fertigt; selbst der Fotograf, der einen Teil seiner Bildproduktion an den
Fotoapparat delegiert, hat zumeist noch eine wenigstens vage Vorstel-
lung seines Bildmotivs vor Augen — oder sein Wahrnehmungsbild im Su-
cher —, bevor er auf den Ausloser driickt. Entscheidender ist, dass gerade
die dufSeren Bilder sich wieder in innere Bilder zuriickverwandeln, so-
bald sie visuell wahrgenommen werden. Der Kunsthistoriker und Bild-
wissenschaftler Hans Belting spricht in diesem Sinne von einem »Me-
dientausch« (Belting 2007b: 52) zwischen dufleren und inneren Bildern.
In seiner Bild-Anthropologie (2001) fihrt er aus:

»Es lduft auf einen Akt der Metamorphose hinaus, wenn sich die gesehe-
nen in erinnerte Bilder verwandeln, die fortan in unserem personlichen

die alte (im Hochdeutschen bis ins 17. Jahrhundert bestehende) Bedeutung:
Bildwerk in stofflich greifbarer Gestalt, heute >Plastik< oder >Skulptur<.«
(Bauch 1960: 275).

4 Zum Themenkomplex der mentalen Bilder — sowohl im Sinne innerer Phan-
tasiebilder als auch von Wahrnehmungseindriicken der dufleren Welt (ein-
schlieSlich der dufSeren Bilder) — vgl. Rehkdamper (1991), Fellmann (1995),
Huber (2004a: 89—97, 2004b) und Singer (2004) sowie die Beitrige in
Sachs-Hombach (1995), Rehkdmper/Sachs-Hombach (1998) und Hiippauf/
Wulf (2006).
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Bildspeicher einen neuen Ort finden. Wir entkorperlichen in einem ers-
ten Akt die dufSeren Bilder, die wir >zu Gesicht bekommen<, um sie in ei-
nem zweiten Akt neu zu verkorpern: es findet ein Tausch zwischen ihrem
Tragermedium und unserem Korper statt, der seinerseits ein naturliches
Medium bildet.« (Belting 2001: 21)

Uberall dort, wo es nicht allein um die Bilder als solche geht, sondern
auch um ihren >Gebrauchs, das heifst ihre praktische Produktion einer-
seits und ihre visuelle Rezeption andererseits, konnen wir die dufseren
Bilder also nicht einfach von den inneren Vorstellungen abkoppeln, aus
denen sie hervorgehen und in die sie sich wieder zurtickverwandeln. Zu-
mindest aus soziologischer Sicht blieben die Bilder unverstanden, wiir-
de man nicht wenigstens versuchen, sie zu den inneren Bildern in Be-
ziehung zu setzen, mit denen sie so innig verwoben sind. Im weiteren
Verlauf dieses Buches wird es vor allem die Psychoanalyse sein, die die-
se Innenseite der Bilder und ihre Wechselbeziehung mit den dufSeren Bil-
dern beleuchtet (vgl. Teil 3).

Fiir die bildtheoretische Grundlegung soll es aber tatsachlich zunachst
nur um die dufleren Bilder gehen. Auf sie sind die klassischen und auch
die neueren Bildtheorien gemiinzt, und an ihnen wurden die grundlegen-
den Denkmodelle entwickelt, mit denen die >Bilderfrage< in der abend-
landischen Geschichte in immer neuen Anlaufen zu klaren versucht wur-
de. In den gegenwirtigen bildtheoretischen Debatten stehen sich dabei
vor allem zwei grundlegende Ansichten iiber das Bild gegentiber: die Re-
prasentationstheorie (1.1) und die Prdsenztheorie des Bildes (1.2). Zur
Reprisentationstheorie gehoren die platonische Theorie des Bildes als
Mimesis bzw. Nachahmung, die von der Antike bis zum 19. Jahrhundert
das beherrschende Paradigma der Bildreflexion darstellte (1.1.1), aber
auch die semiotischen Theorien, die heute an die Stelle des Mimesispa-
radigmas getreten sind (1.1.2). Die Prisenztheorie des Bildes ist jiinge-
ren Datums und wird von phinomenologisch beeinflussten Autoren wie
Lambert Wiesing, Max Imdahl und Gottfried Boehm vertreten. Sie in-
teressiert sich weniger fiir die Zeichenhaftigkeit des Bildes als vielmehr
fuir seine bildliche Eigenprasenz (1.2.1) und die Beziehungen der Bild-
objekte untereinander, aus denen die kompositorische Spannung bzw.
die >ikonische Differenz« der Bilder resultiert, aber auch allgemein das
»>Nur-Bildmogliche« im Sinne dessen, was nicht durch andere Medien er-
setzbar ist (1.2.2).

Eine weitere Moglichkeit, das Phinomen der Bilder zu denken, wird
im dritten Kapitel entwickelt. Die Wirkungstheorie des Bildes lenkt den
Blick auf das Subjekt des Bildersehens und auf die subjektive Erfahrung,
die es am Bild macht (1.3). Diese Wirkung des Bildes auf das Subjekt
wird in zwei Richtungen ausbuchstabiert. Einerseits geht es um die ver-
fithrerische >Sogwirkung« des Bildes, mit der es uns in seine eigene Welt
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hineinzieht und in diesem Sinne aus der Wirklichkeit >entfiihrt< (1.3.1);
andererseits geht es um die >Schlagwirkung« des Bildes, das uns zu af-
fektiven und emotionalen Reaktionen verfiihrt, uns erregt und begeis-
tert, aber auch konfrontiert und abstoft (1.3.2). Bilder, so zeigt sich an
diesen beiden Wirkungsrichtungen, sind mehr als blofSe Zeichen, wie die
Semiotiker sie verstehen, aber auch mehr als lediglich visuelle Prasenzen,
wie die Phdanomenologie sie beschreibt. Sie machen etwas mit uns: Einem
Traum gleich ziehen sie uns in fremde Welten hinfort, wirken aber auch
aus dieser fremden Welt heraus auf unsere eigene Welt zuriick.

1.1 Die Reprisentationstheorie des Bildes

1.1.1 Bild und Wirklichkeit: Die antike Mimesistheorie

Seit es Menschen gibt, ahmen sie Dinge nach. Ganz offenkundig gehort
der Nachahmungsdrang zur anthropologischen Grundausstattung des
Menschen. Das bezeugen bereits die prahistorischen Hohlenbilder (Abb.
2), die zu den iltesten erhaltenen Bildwerken der Menschheit uberhaupt
zdhlen.s In ihnen ahmt der Mensch die Gestalt der grofSen Tiere nach, de-
nen er begegnet und mit denen er interagiert. Vielleicht steht der Nach-
ahmungsdrang uberhaupt am Ursprung der Bilder, ist ihre erste und
stiarkste, wenn auch nicht ihre einzige Motivation.® Es verwundert dar-
um nicht, wenn auch die ilteste tiberlieferte Bildtheorie sich den Bildern
uber den Begriff der Nachahmung, der Mimesis, zu nahern versucht.
Die Nachahmung lisst sich als >bildtypische< Sonderform dessen be-
greifen, was allgemeiner im Begriff der Reprdsentation gefasst werden
kann. Als Nachahmungen sind Bilder Reprisentationen, also »>Wie-
der-Vergegenwairtigungen« von etwas, das ihnen logisch vorausgeht.” Bil-
der als Reprasentationen zu denken, heifst demnach, sie von ihrem Bezug

s Fiir einen Uberblick iiber die prihistorische Hohlenmalerei und die
wechselvolle Deutung ihrer bis heute ritselhaften Erzeugnisse vgl. Bahn
(1988/2016), Lorblanchet (1995/2000), Lewis-Williams (2002) und Rosen-
gren (2012); letzterer mit einem — allerdings wenig iiberzeugenden — Pli-
doyer gegen den »mimetic curse in cave-art studies« (ebd.: 9—11). Spezifisch
bildtheoretische Uberlegungen zur prihistorischen Kunst finden sich auch
bei Le Tensorer (2001).

6  Die Frage, ob der Ursprung der Bilder in der Nachahmung oder nicht viel-
mehr in der Abstraktion zu suchen ist, wurde durchaus kontrovers disku-
tiert — vgl. die beiden gegensitzlichen Positionen bei Arnold Hauser (1953:
1-8; 1974: 6, 11) und André Leroi-Gourhan (1964-1965: 237-241).

7  Zur Etymologie des Reprisentationsbegriffs vgl. Hofmann (1974: 38—
47); zur vielschichtigen Verwendung des Begriffs im dsthetischen Diskurs
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PN 5{‘ ,i ¥, ot ,,:\, B
Abb. 2: Panneau der Pferde, ca. 29-35 ooo v. Chr. (zur Datierung vgl. Quiles et
al. 2016). Holzkohle auf Felswand. Héhle von Chauvet bei Vallon-Pont-d’Arc,
Ardeche, Frankreich.

auf die auflerbildliche Wirklichkeit her zu denken. So ritselhaft die Hoh-
lenbilder der grofsen Tiere uns beispielsweise sein mogen, so zweifellos
steht doch fest, dass sie etwas mit den wirklichen Tieren aufSerhalb der
Hohlen zu tun haben miussen, denen sie so offensichtlich nachempfun-
den sind. Als was auch immer sie gemeint gewesen sein mogen, auf ei-
ner elementaren Ebene sind sie Nachahmungen — das heifdt Produkte
dessen, was in der Antike als Mimesis bezeichnet und philosophisch dis-
kutiert wurde.

Der zusammen mit Aristoteles wichtigste Vertreter der antiken Mi-
mesistheorie ist der griechische Philosoph Platon. Wesentlich starker als
Aristoteles stellt Platon dabei die Bilderfrage als solche und reflektiert
systematisch tiber den ontologischen Status des Bildes. Im Dialog Sophis-
tes etwa wirft er die fundamentale Definitionsfrage auf, »was wir denn

vgl. Werber (2003); auch auf andere Diskursbereiche bezogen vgl. Behn-
ke (1992).
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uberhaupt unter einem Bild meinen« (Soph. 239d). Als Anwort zahlt er
zunichst einige empirische Beispiele dafiir auf, welche Phinomene un-
ter die Gattung der Bilder zu rechnen seien: »die Bilder im Wasser und in
den Spiegeln, und dann die gemalten und die geformten und was fiir an-
dere es noch gibt« (Soph. 239d, vgl. Pol. 509e~510a). AnschliefSend wird
das Bild philosophisch bestimmt als das » Allgemeine in dem allen, was
du eben, da du von vielen sprachst, mit einerz Namen bezeichnen woll-
test, indem du zu allem >Bild< sagtest, was doch eins ist« (Soph. 240a).

Dieses eine » Allgemeine«, das alle aufgezihlten Bildphdnomene fiir Pla-
ton gemeinsam haben, ist die Mimesis. Die Bedeutung dieses Schliisselbe-
griffs der antiken Asthetik allerdings ist gar nicht so leicht zu bestimmen.
Das griechische Wort mimesis (laut Worterbuch: » r. Nachgeahmtes, Ab-
bild; 2. Nachahmung, Darstellung«) stammt von dem Verb mimeisthai ab
(vgl. Kardaun 1993: 20 f.), das bereits beim Mythendichter Pindar auf-
taucht, wo es die Nachahmung von Tieren durch einen Schauspieler be-
zeichnet, aber auch musikalische Ausdrucksformen, etwa den auf einem
Instrument gespielten Ton, der in einem Schauspiel das Sterben einer Figur
»begleitet« (vgl. Halliwell 2002: 19). Obgleich sich als géingige Ubersetzung
des Wortes im Deutschen die »Nachahmung:« eingebiirgert hat — so etwa
in der einflussreichen Ubersetzung durch Friedrich Schleiermacher® —, ist
umstritten, ob sich eine einzige Grundbedeutung von mimesis tiberhaupt
angeben lasst. Hermann Koller (1954: 119) etwa gibt zwei verschiedene
Grundbedeutungen an — »Nachahmung« und »Darstellung« —, wobei er
den urspriinglichen Sinn des Wortes vor allem im kultischen Tanz, also in
der Darstellung, verortet. Maria Kardaun arbeitet als »einheitliche Bedeu-
tung« des Begriffs bei Platon die »bildhafte Darstellung« (Kardaun 1993:
66) heraus und behauptet, dessen Wortgebrauch fiige sich »reibungslos
in den normalen griechischen Wortgebrauch der vorplatonischen und der
nachplatonischen Literatur« (ebd.). Andere Autoren hingegen sind vor-
sichtiger (vgl. Moraux 1955: 8 f.) und fiihren bereits fiir den vorplatoni-
schen Sprachgebrauch nicht weniger als fiinf Bedeutungen an:

»first, visual resemblance (including figurative works of art); second, be-
havioral emulation/imitation; third, impersonation, including dramatic
enactment; fourth, vocal or musical production of significant or expres-
sive structures of sound; fifth, metaphysical conformity, as in the Pytha-
gorean belief, reported by Aristotle, that the material world is a mimesis
of the immaterial domain of numbers« (Halliwell 2002: 15).

Allen Bedeutungsfacetten gemeinsam ist gleichwohl der Rekurs auf das
Phinomen der Abnlichkeit, die ja auch in der gingigen Ubersetzungen

8  Eine Ubersicht iiber die gingigen Ubersetzungen, auch in anderen Sprachen,
findet sich bei Kardaun (1993: 10-18); im Englischen wird mimesis zumeist
mit »imitation« Gbersetzt (vgl. ebd.: T1-15).
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als >Nachahmung« der Sache nach mitschwingt: Wer etwas nachahmt,
und sei es im Tanz, wiederholt das Nachgeahmte durch etwas dem Nach-
geahmten méoglichst Ahnliches. Am wenigsten evident erscheint dies auf
den ersten Blick fir die Musik, umso deutlicher ist der Zusammenhang
jedoch in den darstellenden Kiinsten wie etwa im Schauspiel, bei dem,
so Platon in der Politeia, »irgendeiner eine Rede vortrigt, als wire er ein
anderer«, indem er »seinen Vortrag jedesmal so sehr als moglich dem
nachbildet [im Original: mimeisthai], von dem er vorher ankiindigt, dass
er reden werde« (Pol. 393¢).

Im Sophistes bestimmt Platon auch das Bild auf diese Weise tiber das
Moment der Ahnlichkeit: Fin Bild ist »das einem Wahren dhnlich ge-
machte Andere solche« (Soph. 240a). Das in diesem Satz verwendete Ta-
tigkeitswort aphomoion, »ahnlich machen«, betont dabei ein entschei-
dendes Moment: Mimesis ist ein Machen, eine Tatigkeit, eine techné
—und zwar die Technik der Herstellung von Ahnlichkeit.” Wenn etwas
ein Bild von mir ist, dann darum, weil der Maler es mir ahnlich gemacht
und meine Zuge mit Hinden und Werkzeug aktiv und intentional auf
das Bild ubertragen hat.'® Darin liegt zugleich der Grund, warum nicht
jedes Ding, das einem anderen dhnelt, bereits ein Bild ist. Zwei Hithner-
eier bilden einander ebenso wenig ab wie zwei Zwillingsbruider. Sie ah-
neln sich zwar, wurden einander jedoch nicht in einem Akt der Nachah-
mung dhnlich gemacht. Insofern fihrt Platons eigener Verweis auf »die
Bilder im Wasser und in den Spiegeln« eigentlich in die Irre, denn hier
fehlt die Tatigkeit der Mimesis im engeren Sinne bzw. sie wird der Na-
tur selbst zugeschlagen.

Mimesis ist also eine herstellende Tatigkeit, andererseits aber ist sie wie-
derum keine komplette Neuschaffung des Nachgeahmten, keine gleich-
wertige zweite Schopfung. Das Bild, so betont Platon im Kratylos, ist kei-
ne vollstindige Verdopplung, keine identische Kopie des Abgebildeten.
»Oder merkst du nicht«, heifSt es dort, »wieviel den Bildern daran fehlt,
dasselbe zu haben wie das, dessen Bilder sie sind?« (Krat. 432b) Denn sie
ahmen stets nur bestimmte Aspekte des Originals nach, andere hingegen
lassen sie weg. So sind die Bilder fiir Platon grundsatzlich weniger als das,
was sie darstellen — ein defizitires »Seinsderivat«, wie Hans Blumenberg
(1957: 27) zu Platons Bildauffassung einmal geschrieben hat. Was ihnen
am meisten fehlt, ist der Korper, also die Substanz, das >Sein< dessen, was
sie abbilden. Darum kann Platon an anderer Stelle auch sagen, das Bild

9  Zum Aspekt der techné in der platonischen Mimesistheorie vgl. Janaway
(1995: 36—57); fiir einen graphischen Uberblick iiber Platons Unterteilungen
der techné als Grundbegriff mit zahlreichen Unterbegriffen vgl. ebd.: 172.

10 Vgl. hierzu auch Wiesing (2005: 131), der das Merkmal der »Intention« fiir
die platonische Mimesistheorie hervorhebt: »Nachahmungen sind bewuf3t
um der Ahnlichkeit willen hergestellte Artefakte. «
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sei eine » Verflechtung«, bei der »das Nichtseiende mit dem Seienden ver-
flochten« (Soph. 240b) ist. Denn das Bild ist nicht wirklich das, was es
abbildet, es ist »[k]eineswegs doch ein Wahres, sondern ein Scheinbares«
(ebd.). Gleichwohl, so reflektiert Platon die eigentiimliche >Zwitterhaf-
tigkeit« (vgl. Bohme 1999: 27) des Bildes, die er selbst »ganz ungereimt«
(Soph. 240b) findet, ist das Bild wiederum auch nicht nichts: » Aber es ist
ja doch irgendwie«, denn immerhin ein »Bild ist es doch wirklich« (ebd.).

Ahnlichkeit, so lasst sich dieser >ungereimte« Status des Bildes logisch
auflésen, bedeutet nicht vollkommene Ubereinstimmung. Die Relation
zwischen dem Bild und dem Abgebildeten ist eine beschrankte » Teilha-
be-Relation« (Bohme 1999: 17, Mouroutsou 2010: 40—42), eine nur
»partielle Identitiat« (Wiesing 2005: 57). Wire sie mehr, so ginge die
spezifisch bildhafte Relation und damit das »Bildsein« (Bohme 1999:
20) des Bildes verloren: Ahnlichkeit ohne Differenz wire nicht Ahnlich-
keit, sondern Identitit, also kein Bild mehr, sondern eine Reproduktion.
Bilder sind aus anderem Holz geschnitzt als das, was sie abbilden. Zwi-
schen Bildobjekt und Realobjekt, Abbild und Abgebildetem, Bild und
Wirklichkeit klafft ein ontologischer Graben: Das Bild besitzt ein an-
deres »Sein« als die gewohnlichen Dinge, es ist ein »Scheinbares«, wie
Platon es nennt. Dieser Schein ist jedoch wiederum nicht mit einem tat-
sachlichen Nichtsein zu verwechseln, denn auch das Bild hat ein Sein,
nur eben ein anderes als die Dinge der physischen Welt.

Trotz des ontologischen Grabens stehen sich die beiden Welten fiir
Platon nicht beziehungslos gegeniiber. Die Briicke iiber den Graben wird
durch die Abnlichkeit geschlagen, die als Gemeinsames zwischen den
beiden Seinsformen vermittelt. Bildsein heifst im Kontext der Mimesis-
theorie, dass das Bild nicht einfach nur fiir sich steht, sondern auf ein
Wirkliches bezogen ist, mit dem es zwar nicht die korperliche Substanz,
daftr aber bestimmte andere Eigenschaften teilt, namentlich Proportio-
nen und Farbgebung. Die Kunst des Bildermachens, so erlautert Platon,
»besteht darin, wenn jemand nach des Urbildes Verhaltnissen in Linge,
Breite und Tiefe, und dann auch jeglichem seine angemessene Farbe ge-
bend, die Entstehung einer Nachahmung bewirkt.« (Soph. 23 5d—e, vgl.
Pol. 602d) Man darf hinzuftigen, was Platon hier stillschweigend zu im-
plizieren scheint, ohne es deutlich zu sagen: dass die Teilhabe sich auf
die visuelle Gestalt des Abgebildeten beschrinkt, wie sie dem Auge er-
scheint. Das versteht sich von selbst bei der Farbe, die per definitionem
nur visuell wahrgenommen werden kann, gilt aber wohl auch fur die
Proportion bzw. die Form des Bildobjekts, von der Platon offensichtlich
nicht meint, man solle sie mit den Fingern ertasten.

Sogar mit dieser Prizisierung bleibt Platons Definition der Nachah-
mung im Sophistes jedoch ein Stiick weit hinter dem zuriick, was er
eigentlich im Sinn hat, wenn er von Nachahmung spricht: die Tatsa-
che, dass das Bild nicht einfach nur an einer visuellen Gestalt >teilhats,
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sondern dass die Gestalt des Bildes der Gestalt des abgebildeten Gegen-
standes tatsiachlich nachgebildet ist.”* Dass zwei Zwillingsbriider keine
Bilder des jeweils anderen Zwillings sind, liegt schliefSlich nicht daran,
dass sie vollkommen identisch sind, anstatt einander nur dhnlich zu sein;
auch zweieiige Zwillinge bilden einander ja nicht ab, obwohl sie in Pla-
tons Sinne dhnlich sind. Vielmehr sind sie darum keine Bilder voneinan-
der, weil sie logisch gleichrangig sind, wahrend das Bild auf einer logi-
schen »Nachrangigkeit« (Rauscher 2006: 138) beruht.™

Bildlichkeit, darin liegt eine wesentliche Bestimmung des Bildes als
Mimesis, ist eine wesentlich einseitige Relation.”> Das Bild im Wasser
bildet mein Gesicht ab, mein Gesicht aber nicht das Wasser. Schon der
geldaufige und zumindest fur die Bilder durchaus angemessene Begriff
Nach-ahmung verweist auf die hierarchische Relationslogik der Mime-
sistheorie, die das Bild stets im Rahmen seines »Dependenzverhaltnis-
ses« (Scholz 2000: 622) zur ursprunglichen Wirklichkeit denkt, auf die
es sich bezieht und die es abbildet. Das Wort »Reprisentation«, das ei-
ner weiteren moglichen Ubersetzung von mimesis entspricht (vgl. Con-
ford 1922, Kardaun 1993: 70) —auch wenn es, wie eingangs angedeutet,
eigentlich weiter gefasst ist, da ihm der Aspekt der techné fehlt — bringt
dieses Dependenzverhiltnis bereits sprachlich zum Ausdruck: Wenn
re-praesentatio wortlich » Wieder-Vergegenwartigung« bedeutet, dann
wird in der Reprisentation etwas >wieder« vergegenwartigt, was vorher
schon da war. Die Reprisentation wiederholt und verdoppelt das Re-
prasentierte — wenn auch eben nicht vollstindig, sondern nur partiell,
also nur in gewissen Aspekten des Reprisentierten, dem sich die Repri-
sentation immer nur annihern kann, ohne es jemals ganz zu erreichen.

So gehort zum dsthetischen Paradigma der Mimesis bei Platon un-
weigerlich die Semantik von Urbild und Abbild, von echtem Original
und defizitirer Kopie, die nicht nur Platons Bildtheorie, sondern auch
sein philosophisches Denken insgesamt durchzieht. Denn bereits seine
allgemeine »Ontologie [ist] selber eine Bildtheorie«, wie unter anderem
Gernot Bohme (1999: 15) herausgearbeitet hat.'* Dies gilt vor allem
fur die >Ideenlehre«, das Kernstiick des platonischen Denkens (fiir einen

11 Deutlicher wird der Gedanke im Timaios (Ti. 28c—29a) ausgedriickt, wo
Platon die Welt als ein durch einen »Werkmeister« nach einem »Vorbild«
geschaffenes » Abbild« beschreibt.

12 Vgl. in diesem Zusammenhang die >Kausaltheorie« des Bildes, die Oliver
Scholz (1991/2009: 82), wenn auch in kritischer Absicht, wie folgt skizziert:
»Etwas soll nur dann ein Bild von x sein, wenn x ein (herausragender) kau-
sal relevanter Faktor bei der Entstehung des Bildes gewesen sei.«

13 Zur hierarchischen Einseitigkeit bzw. Asymmetrie des Abbildungsverhiltnisses
vgl. Mouroutsou (2010: 42), Scholz (1991/2009: 83) und Asmuth (2010: 115).

14 Zu Image and Reality in Plato’s Metaphysics vgl. auch Patterson (19855 zum
Bild im engeren Sinne insb. 25-62).
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Uberblick vgl. Natorp 1902, Schifer 2007). Zwar geht es dort in letzter
Instanz um abstrakte, also unsichtbare Ideen wie etwa die Idee des Gu-
ten oder des Wahren. Andererseits aber ist es kein Zufall, dass bereits das
Wort >Idee« selbst — fiir das Platon zumeist die Worter eidos und idea ge-
braucht — eine bildliche Dimension besitzt. Eidos heifdt nicht nur »Idee,
Begriff«, sondern auch »Urbild« sowie » Aussehen, Gestalt, Form«, und
idea bedeutet zunichst » Ansehen, Aussehen, Aufleres, Gestalt«, »Be-
schaffenheit, Art u. Weise« sowie » Meinung, Vorstellung, Urbild, Idee«.
Das Verb idein bzw. synonym eidon, von dem idea und eidos abstam-
men, meint urspriinglich »sehen, erblicken, wahrnehmen, besuchen«,
und dann erst »einsehen, erkennen, erfahren, erwigen«. Platon selbst
versteht seine Ideen gleichwohl etwas unkonkreter, als es die urspriing-
liche Wortbedeutung nahelegt. Sie sind fiir ihn so etwas wie tiberindivi-
duelle, archetypische Urbilder der menschlichen Seele, die zugleich die
eigentliche Wirklichkeit hinter den dufSeren, sichtbaren Dingen bilden.

Wie stark Platons Ideenlehre dennoch im Register des Bildhaften ge-
dacht ist, und welche - allerdings defizitire — Rolle die dufSeren Bilder
in dieser Ideenlehre einnehmen, wird an einem berithmten Gedanken-
gang aus der Politeia deutlich. Die tiefere Wirklichkeit beispielsweise ei-
nes Tisches, so fuhrt Platon dort aus, liegt in der Idee des Tisches begriin-
det, an welcher der konkrete, physische Tisch lediglich Anteil hat (vgl.
Pol. 597a—598d). Nicht erst die Kunst, schon die physische Welt als sol-
che ist bei Platon also mimesistheoretisch gedacht: Die dufSere Wirklich-
keit ist selbst nur die Abbildung, die Mimesis, der Widerschein der ih-
nen zugrunde liegenden Ideen bzw. Urbilder.’s Wenn damit aber bereits
die normale Alltagswelt als Bild erscheint, und noch dazu als defizitares,
so sinken die dufleren Bilder in der Seinshierarchie entsprechend noch
weiter nach unten. Sie sind, so Platon, nur Abbilder von Abbildern. Ein
Maler, der einen Tisch nachbildet, malt nicht das Urbild des Tisches ab,
sondern den sichtbaren Tisch, der selbst schon ein Abbild des Urbildes
ist. » Gar weit also von der Wahrheit ist die Nachbildnerei« (Pol. 598b),
lautet das konsequente Urteil iiber die bildenden Kiinstler. Aus dem ide-
alen Staat, den Platon in der Politeia entwirft, gehoren sie darum eben-
so verbannt wie die Mythendichter mit ihren sprachlichen Bildern (vgl.
Pol. 376c-378e, 394b—398b, 595a—608b).

An anderen Stellen freilich urteilt Platon nicht ganz so pauschal, son-
dern fithrt Differenzierungen ein. Es gibt, so heifst es im Sophistes, besse-
re und schlechtere Bilder, namlich »zwei Arten der Nachahmungskunst«

15 Unter anderem im Héhlengleichnis (Pol. 514a—518b) wird diese Auffassung
der physischen Welt als eines bloflen Scheins, den es in Richtung einer direk-
ten >Ideenschau< zum Wahren hin zu durchbrechen gilt, beschrieben — und
ihrerseits in einem Vorstellungsbild, das der Text vor dem inneren Auge des
Lesers evoziert, anschaulich gemacht.
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(Soph. 23 5d): einerseits die »ebenbildnerische Kunst der Ebenbilder«
(ebd.) bzw. die mimesis eikastike, andererseits die »trugbildnerische«
(ebd.: 236¢) Kunst der mimesis phantastike. Mimesis, als Herstellung
von Ahnlichkeit, ist an dieser Stelle nicht mehr nur eine objektive Be-
schreibung dessen, was ein Kiinstler tut, wenn er Bilder malt, sondern
eine normative Aufforderung und ein kinstlerisches Programm: >Du
sollst keine unwahren Bilder machen, fordert Platon, indem er die grof3t-
mogliche Ahnlichkeit zur Pflicht des Kiinstlers erhebt und die Kunst auf
den Naturalismus verpflichtet. So erkldren sich schliefSlich auch die ver-
schiedenen Begriffe fur Bild — v. a. eikon, eidolon und phantasma -, die
Platon gebraucht. Das eikon steht fiir die guten >Ebenbilder<, eidolon und
phantasma hingegen stehen fur die schlechten >Trugbilders, in denen die
Ahnlichkeit verfehlt und ein falscher Eindruck vermittelt wird.

Ist Platon also wenn schon kein genereller Feind der Bilder, so doch
ein Feind der Phantasie und der kiinstlerischen Freiheit, wenn er den Bil-
dern das Phantasieren, die Liige, die Abweichung vom Wirklichen ver-
bietet und damit gerade einen der tiefsten Reize des Bildermachens, die
»Freiheit des Bildens«, wie Hans Jonas (1961) sie in seinem Aufsatz tiber
den »Homo Pictor« (ebd.) einmal genannt hat, verbieten will? Das Urteil
mag zutreffen; dennoch aber lohnt ein zweiter Blick. Denn wie der Phi-
losoph Lambert Wiesing in einem Aufsatz tiber Platons Mimesistheorie
gezeigt hat, verbirgt sich hinter den rigiden Forderungen des Philosophen
eine durchaus lebensweltlich inspirierte Kritik an bestimmten, zur dama-
ligen Zeit populidren Bildwerken. Hinter Platons Ablehnung der falschen
Bilder steckt ein »verborgener Kanon« (Wiesing 2005: 125-149), den
man kennen muss, um seine Bildkritik sinnvoll zu verstehen.

Zu diesem verborgenen Kanon gehort laut Wiesing die Athena Parthe-
nos, das »grofite und bedeutendste Kunstwerk zu Platons Zeiten in sei-
ner Heimatstadt« (ebd.: 136). Dabei handelte es sich um die rund zwolf
Meter hohe Skulptur der Gottin Athene, die in der Cella des Parthenon-
Tempels auf der Akropolis als religioses Kultbild verehrt wurde. Die
kunstlerische Gestaltung der Skulptur widerspricht dem platonischen
Ideal des >ebenbildnerischen Ebenbildes<, weil sie versucht, den visuellen
Eindruck von Ahnlichkeit mit einem trugbildnerischen Effekt zu erzielen.
Denn der Kopf der Gottin ist »gemessen an den menschlichen Propor-
tionen zu grof$ gebildet« (ebd.: 138). Die falsche Grofse sollte den Ver-
kleinerungseffekt der Entfernung ausgleichen:

»Da man [...] den Kopf als normaler Betrachter ausschlieflich in ei-
ner Hohe von 12 Metern sah, wirkte er auf den Betrachter kleiner. Phi-
dias [der verantwortliche Bildhauer] hat ihn grofer geformt, als es die
menschliche Proportion vorschreibt, mit der Wirkung, daf$ der so hohe
Kopf dem tiefen Betrachter nicht zu klein erscheinen kann« (ebd.).
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Mit solchen Blendwerken kann kein Philosoph zufrieden sein, der sich
selbst, wie es der Name besagt, als Liebhaber der Wahrheit versteht. Und
tatsachlich scheint Platon im unmittelbaren Zusammenhang mit seiner
Kritik der trugbildnerischen Kunst auf eben diesen optischen >Trick< an-
zuspielen, wenn er seine Dialogpartner tiber die korrekte Wiedergabe
von Proportionen fragen ldsst:

» THEAITETOS: Wie aber? Suchen nicht alle etwas Nachahmenden dieses zu
tun? FREMDER: Wenigstens diejenigen nicht, welche von jenen grofsen Wer-
ken eines bilden oder malen. Denn wenn diese die wahren Verhiltnisse des
Schonen wiedergeben wollten, so, weifSt du wohl, wiirde das Obere klei-
ner als recht und das Untere grofSer erscheinen, weil das eine aus der Fer-
ne, das andere aus der Nihe von uns gesehen wiirde.« (Soph. 23 5d—236a)

Platons Ablehnung der Trugbilder der mimesis phantastike richtet sich
also durchaus nicht primir gegen die phantastischen Bilder. Die Liige der
Athena liegt in der Form, nicht im Inhalt des Bildes begriindet. Sie opfert
die >Wahrheit des Bildens< — wie Platon der Formulierung von der Frei-
heit des Bildens wohl entgegenhalten wiirde — der Wirkung auf die Sin-
ne; das Hohere also dem Niederen. Selbst dem modernen Leser leuchtet
diese Kritik unmittelbar ein. Platons Kritik der Kunst ist zumindest an
einigen Stellen wesentlich differenzierter und angemessener, als es die viel
zitierten, geradezu beriichtigten Passagen aus der Politeia nahelegen.*¢
Und doch konnen wir mit Platons normativer Bildauffassung zumin-
dest in ihrer abstrakten Formulierung als kiinstlerisches Programm heute
nicht mehr viel anfangen.”” Seine Einmischung in die Arbeit der Kunstler
und ihre Verpflichtung auf Wahrheit und Wirklichkeit leuchtet uns nicht
nur nicht mehr ein, sie emport uns geradezu, zumal wenn sie sich, wie in
der Politeia, mit politischen Forderungen verbindet, wonach die Kiinst-
ler als Lugner aus dem idealen Staat auszuschliefSen oder zumindest un-
ter » Aufsicht« (Pol. 377b, 386b) zu stellen seien. Auch hier freilich lohnt
ein zweiter Blick. Denn es liegt nicht nur an Platon, sondern auch an uns,
wenn wir seine Einmischung in die Belange der Kunst als undenkbar

16 Zur gingigen Kritik an Platons Kunstfeindlichkeit vgl. v. a. die Ausfihrun-
gen in Karl Poppers Die offene Gesellschaft und ibre Feinde (1945), die Pla-
ton geradezu als prifaschistischen Denker prisentieren.

17 Siehe allerdings, wenn auch zur damaligen Zeit schon riickschrittlich, die ent-
sprechende Forderung in der marxistischen >Realismus-Debatte« des 20. Jahr-
hunderts u.a. bei Georg Lukdcs (1938), der bei dieser Gelegenheit sogar dem
biirgerlichen Realismus eines Thomas Mann den Vorzug vor den kunstrevo-
lutiondren Avantgarden gibt. Uberhaupt lebt Platons Mimesistheorie, auch
wo sie nicht im engeren Sinne als kiinstlerisches Programm begriffen wird,
in der Moderne vornehmlich in der marxistischen >Widerspiegelungstheorie«
der Kunst fort (vgl. Holz/Metscher 2005; zur »Rolle der Mimesis in Lukacs’
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empfinden. Der Blick auf die genuin antike Pointe der platonischen Bild-
auffassung bleibt verstellt, wenn wir ihre normativen Implikationen ein-
fach nur zuriickweisen, anstatt die grundlegend andere Auffassung des
Verhaltnisses von Bild und Wirklichkeit zu bedenken, die ihnen zugrun-
deliegt. Platon selbst namlich wiirde unsere Kritik an seiner Bildkritik sei-
nerseits mit einem durchaus stichhaltigen Argument kontern: Uns fehlt,
so wiirde er uns vorwerfen, die Einsicht in die politische Bedeutung der
Bilder, das heifst der Sinn fiir ihre Funktion im Gemeinwesen.

Was mit dieser politischen Funktion der Bilder gemeint ist, wird an
einer Stelle in der Politeia deutlich, in der Platon ausfithrt, warum die
(literarischen) Schreckensbilder der Unterwelt in seinem Staat nichts zu
suchen haben:

»Wenn einer glaubt, daf§ es eine Unterwelt gibt, und zugleich, dafs sie
furchtbar ist, meinst du, der werde irgend ohne Furcht vor dem Tode sein
und in Gefechten lieber den Tod als Niederlage und Knechtschaft wih-
len? [...] Wir miissen also, wie es scheint, auch iiber diejenigen Aufsicht
fithren, die hieruber Erzdhlungen vortragen wollen, uns sie ersuchen,
nicht so schlechthin die Unterwelt zu schmihen, sondern sie lieber zu lo-
ben, weil sonst, was sie sagten, weder richtig sein wiirde noch auch denen
niitzlich, welche wehrhaft sein sollen.« (Pol. 386b; vgl. auch ebd.: 606d)

Was Platon hier vorschligt, ist politische Zensur. Es offenbart zugleich
aber auch eine Sensibilitit fiir die Macht der Kunstwerke und ihren er-
zieherischen Einfluss auf jene, die sie betrachten. Die diisteren Schre-
ckensbilder der Unterwelt schaden der Tapferkeit der Biirger, versetzen
sie in Angst und Schrecken, schaden also dem Gemeinwesen, das zumin-
dest im antiken Griechenland auf tapfere Krieger angewiesen ist, um zu
funktionieren. Im Grunde vertritt Platon hier eine bemerkenswert so-
ziologische Kunstauffassung: Er denkt die Kunstwerke nicht unabhin-
gig von der Wirklichkeit derer, die sie betrachten, sondern koppelt sie
ethisch und politisch an das Gemeinwesen zuriick, indem er ihnen eine
Wirkung auf dieses Gemeinwesen zuerkennt.

An einer anderen Stelle wird deutlich, dass Platon dieser >Kunstpada-
gogik« im Zweifelsfall sogar den Vorrang vor der Wahrheit zu geben be-
reit ist, wenn es beispielsweise darum geht, die Jugend vor den aufsta-
chelnden Wirkungen von Gewaltdarstellungen zu schiitzen:

»Aber des Kronos Taten und was ihm wieder von seinem Sohne bege-
gnet, sollte wohl, denke ich, auch wenn es wahr wire, unverstiandigen
und jungen Leuten nicht so unbedacht erzihlt werden, sondern am liebs-
ten verschwiegen bleiben« (Pol. 378a).

Asthetik « auch Holz 2013: 59—76). Die folgenden Ausfithrungen werden zei-
gen, woher diese Nihe riihrt und dass sie politische Griinde besitzt.
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Sonst namlich konnte es passieren, fithrt Platon zur Begriindung aus,
dass ein junger Mann auf die Idee kommt, seinem Vater etwas Ahnliches
anzutun, was Kronos seinem Vater angetan hat (vgl. Pol. 378b), ihn also
zu entmannen und grausam zu verstimmeln. Verwandte Debatten wer-
den bis heute gefiihrt.’® Aber es geht auch an diesem Punkt nicht darum,
sich Platons Schlussfolgerungen im engeren Sinne zu eigen zu machen;
worauf es ankommt, ist die grundsitzliche Bildauffassung, die hinter
ihnen steht. Zum Bildersehen, so konnte man diese antike Bildauffas-
sung zusammenfassen, gehoren immer schon soziale, ethische und poli-
tische Implikationen; Bilder sind nicht neutral.* Das Sehen von Bildern
macht etwas mit uns, es pragt sich in unser Denken, Fithlen und Han-
deln ein. Was ein »Jiingling«, so Platon, »in diesen Jahren in seine Vor-
stellung aufnimmt, das pflegt schwer auszuwaschen und umzuindern
sein« (Pol. 378d-e).

Die Kategorie der Wirklichkeit in Platons Mimesistheorie gewinnt vor
diesem Hintergrund eine ganz neue Facette. Nicht nur denkt Platon die
Bilder in Bezug auf die physische Wirklichkeit, die sie abbilden, sondern
auch in Bezug auf die gesellschaftliche Wirklichkeit, in die sie als Bilder
eingebettet sind. Weit davon entfernt, die Bilder als irrelevante Nachah-
mungen der Wirklichkeit abzuwerten, spricht er ihnen eine Relevanz zu,
nimmt sie in Verantwortung und macht sie zum Gegenstand einer Bild-
ethik, Bildpadagogik und Bildpolitik, die sich um ihre Wirkungen be-
kiimmert und sie in den Dienst des Guten zu stellen sucht. Gewiss, wir
konnen ihm auch und gerade in diesem Punkt nicht mehr ohne Wei-
teres folgen, weil wir den Bildern eben diese normativen Vorschriften
nicht mehr machen wollen.*® Zumindest auf der deskriptiven Ebene aber

18 Zur platonischen Kritik der Massenmedien vgl. auch den lesenswerten Auf-
satz zu »Plato and the Mass Media« von Alexander Nehamas (1988).

19 Vgl. zu diesem Punkt auch Janaway (1995: 8o-105). Werner Jaeger (1936:
288) betont die historische Fremdheit dieser antiken Auffassung fiir den mo-
dernen Leser: »Dem Heutigen wird es deshalb so schwer, diese Haltung zu be-
greifen, weil sich die moderne >Kunst< von dem Moralismus der Aufklirungs-
zeit erst vor nicht langer Zeit unter Schmerzen hat losreifSen miissen. Nichts
steht daher vielen von uns so fest wie der Satz, daf§ der Genuf$ eines Werkes
der >Kunst« moralisch indifferent ist. Wir haben es hier nicht mit der Frage der
Wahrheit dieser Theorie zu tun, sondern haben nur erneut festzustellen, dafs
sie dem griechischen Empfinden nicht entspricht. Wir diirfen zwar die beson-
deren, rigorosen Forderungen, die Plato aus der erzieherischen Sendung des
Dichters zieht, nicht ohne weiteres verallgemeinern, aber die Auffassung als
solche ist keineswegs ihm allein eigentiimlich. Er teilt sie nicht nur mit der al-
teren griechischen Tradition, sondern auch mit seinen Zeitgenossen. «

20 Warum wir hierzu nicht mehr bereit sind, liegt in der Logik des neuzeitlichen
Kunstbegriffs begriindet; vgl. in diesem Zusammenhang Abschnitt 2.3.1 zur
modernen >Freistellung« der Kunst aus dem Sozialen.
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formuliert Platon eine soziologisch hochst wertvolle Einsicht, wenn er
darauf beharrt, dass Bilder etwas mit uns machen und uns verindern
— und zwar nicht nur individuell, sondern auch kollektiv. Eine Gesell-
schaft, in der bestimmte Bilder zirkulieren, ist eine andere Gesellschaft
als eine, in der andere Bilder zirkulieren.

Gleich im doppelten Sinne lenkt die platonische Mimesistheorie also
den Blick auf das Verhiltnis der Bilder zur Wirklichkeit. Erstens be-
greift sie die Bilder als Medien, in denen der Mensch sich zur Wirklich-
keit, in der er lebt und auf die er sich in seinen Bildern bezieht, aktiv
verhalt. Diese Wirklichkeit ist zumindest in den bildtheoretischen Pas-
sagen bei Platon vor allem als Wirklichkeit der konkreten Dinge ge-
dacht, das heifst als Mimesis der physischen Natur. Zugleich aber ist
sie, auch schon bei Platon selbst, als gesellschaftliche Wirklichkeit ge-
dacht, das heifSt als »Mimesis der Praxis«, wie es Friedrich Tomberg
(1968) in Bezug auf (nicht nur) die aristotelische Mimesistheorie, die
sich jedoch eher auf das Schauspiel als auf die bildenden Kiinste be-
zieht, einmal genannt hat. Im Bild spiegeln sich nicht allein die Propor-
tionen und Farben der physischen Dinge, sondern auch die Verhaltens-
weisen der Menschen, die Strukturen der Gesellschaft und zuletzt der
Welt als ganzer wider.

Zweitens lehrt uns die platonische Mimesistheorie, die Bilder selbst
als Teil der Wirklichkeit zu begreifen, in der sie produziert und betrach-
tet werden und in der sie eine bestimmte Funktion erfiillen. Selbstver-
standlich ist Platons Bestimmung dieser Funktion unterkomplex, wenn
er die Bilder lediglich als padagogische Vorbilder begreift und ihnen da-
rum jene Freiheit des Bildens verbietet, die wir heute so hoch an ihnen
schitzen. Und doch legt seine Politisierung des Bildes etwas Grundlegen-
des an den Bildern frei: Die Bilder formen das Denken und die Vorstel-
lungen derer, die sie betrachten. Dadurch wirken sie auf die Gesellschaft
als ganze ein, die sich aus diesen Menschen zusammensetzt. Wer Bilder
sieht, der sieht durch sie hindurch auf die Welt; und wie er die Welt sieht,
so denkt und handelt er in dieser Welt.**

So besitzt die antike Mimesisheorie, die immerhin noch bis ins letz-
te Jahrhundert als »Standardauffassung« (Sachs-Hombach 2003: 49)
des Bildes galt, bis heute ihren Wert.>* Platons Aktualitdt griindet al-
lerdings nicht auf seiner normativen Einteilung in gute und schlechte

21 Damit kiindigt sich in Platon bereits die soziologische Theorie des >gesell-
schaftlichen Imaginidren« an, die auf ihre Weise nach dem konstitutiven Zu-
sammenhang von Bild, Denken und Gesellschaft fragt (vgl. 2.2.2, 2.2.3).

22 Vgl. zu dieser Einschiatzung auch Bohme (1999: 27), Sachs-Hombach (2003:
30-51, 129-156) und Halliwell (2002: 5 f.), der zu folgendem Urteil ge-
langt: »Mimesis, in all its variations, has quite simply proved to be the most
longlasting, widely held and intellectually accommodating of all theories of
art in the West.«
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Bilder, sondern vielmehr auf dem >realistischen« Blickwinkel, den er ih-
nen gegeniiber einnimmt, wenn er die Ahnlichkeiten, aber auch die Ab-
weichungen des Bildes von der Wirklichkeit in den Blick nimmt, oder
wenn er nach den Funktionen der Bilder fiir das Gemeinwesen fragt.
Platon denkt, darin liegt die elementare Grundidee seiner und jedwe-
der Mimesistheorie, das Bild von seinem Anderen her: Wer Bilder ver-
stehen will, darf nicht nur auf die Bilder selbst schauen, sondern muss
auch die Beziehung der Bilder zur Wirklichkeit betrachten, aus der sie
hervorgehen und in die sie wieder zuriickgehen, sobald sie betrachtet
werden. Wie keine andere Bildauffassung lenkt die Mimesistheorie den
Blick auf die »relationship between the world inside and the world out-
side the mimetic work «, wie Stephen Halliwell (2002: 22) in Bezug auf
Platon zusammenfasst.

1.1.2 Das Bild als anschauliches Zeichen: Semiotische Bildtheorien

Das Erbe der platonischen Bildauffassung, die das Bild grundsatzlich von
seinem Anderen her denkt, lebt heute in den semiotischen Bildtheorien
fort. Thr zentraler Begriff, das Zeichen (gr. semeion), beinhaltet per de-
finitionem dieses Andere, denn ein Zeichen ist »etwas, das fiir etwas an-
deres steht< »Aliquid stat pro aliquo« (Keller 1995: 115), lautet die
klassische mittelalterliche Zeichendefinition, die auch in gegenwartigen
Theorien noch vertreten wird.>3 Bereits bei Augustinus findet sich da-
bei der Hinweis auf die Doppelgestalt des Zeichens aus Bezeichnendem
und Bezeichnetem:

»Ein Zeichen ist etwas, was sowohl sich selbst der Sinneswahrnehmung
darbietet, als auch etwas anderes aufSer sich selbst dem Verstand pri-
sentiert.« (De dial. 5)

Auch das Bild, zumindest das gegenstandliche, besitzt diese Doppelge-
stalt. Wie jedes Zeichen besteht es zundchst aus dem Zeichen selbst, das
sich »der Sinneswahrnehmung darbietet« wie etwa der Pinselstrich auf
einer Leinwand. Zugleich »prisentiert« bzw. reprasentiert es aber etwas
auferhalb seiner selbst, namlich das durch den Pinselstrich dargestell-
te Bildobjekt, das als Bedeutung des Bildes vergegenwartigt wird. Dabei

23 Explizit bildsemiotisch etwa bei Blanke/Giannone/Vaillant (2005: 149),
ahnlich auch bei Sachs-Hombach (2003: 78). Zur Einfithrung in die »Bild-
semiotik « bzw. die »pictorial semiotics« vgl. Sonesson (1989, 1993), Blanke
(2003), Noth (2009) und Friedrich/Schweppenhiuser (2010). Einen Uber-
blick iiber die Geschichte des Zeichenbegriffs in der philosophischen Asthe-
tik bieten Hess-Liittich/Rellstab (2005; zum Bild ebd.: 273-279).
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kann das dargestellte Bildobjekt seinerseits auf ein Realobjekt aufserhalb
seiner selbst verweisen, muss dies aber nicht notwendigerweise tun.>+

Starker als in der klassischen Mimesistheorie wird die Reprisenta-
tion aus semiotischer Sicht vom Betrachter des Bildes her gedacht. Ob
ein Bildzeichen als solches erkannt und in seiner Bedeutung verstan-
den wird, hingt vom Betrachter ab: »[N]othing is a sign unless it is in-
terpreted as a sign«, konstatiert Charles S. Peirce (1903a: 2.308), einer
der Griinderviter der modernen Semiotik. Darum macht es Sinn, auch
den »Zeichenbenutzer< in die Definition des Zeichens miteinzubeziehen.
Entsprechend erweitert Peirce den klassischen Zeichenbegriff zu einer
dreistelligen Relation:

» A sign, or representamen, is something which stands to somebody for
something in some respect or capacity« (ebd.: 2.228).

Bildzeichen zu erkennen ist folglich ein Akt des Betrachters und damit
eine Funktion des Sehens — und zwar einer ganz besonderen Form des
Sehens. Der Philosoph Richard Wollheim bezeichnet sie als »Sehen-in«
(Wollheim 1982: 195) bzw. als >Etwas-in-etwas-Sehen« Wenn ich ein
Bild sehe, dann sehe ich nicht nur das Ding als solches, sondern erken-
ne in ihm etwas anderes, das durch das Bild vergegenwirtigt wird. Ich
sehe nicht nur x, zum Beispiel den Farbauftrag auf einer Leinwand, son-
dern zugleich »y in x« (ebd.), zum Beispiel die visuelle Gestalt der Per-
son, die durch den Farbauftrag portritiert wird. Auf diesem Modus des
»Darstellungssehen([s]« bzw. des »representational seeing« (ebd.: 192)
beruht nicht nur der entscheidende Unterschied zwischen Bildersehen
und >normalem« Sehen, sofern letzteres nicht ein Ding in einem anderen
Ding, sondern das Ding selbst erblickt; es markiert auch einen wichtigen
Unterschied zwischen Bildzeichen und anderen, insbesondere sprachli-
chen Zeichen. Denn anders als beim Buchstaben oder einem gesproche-
nen Sprachlaut bietet sich beim Bild nicht nur das Zeichen der Sinnes-
wahrnehmung dar; auch das Bezeichnete zeigt sich beim Bild in sinnlich
wahrnehmbarer Gestalt. Nur das Bild erlaubt, das Etwas-in-etwas tat-
sachlich zu seben. Dem Etwas-in-etwas-Sehen korrespondiert insofern
immer auch ein >Etwas-in-etwas-Zeigen<, das den Sprachzeichen grund-
legend abgeht. Wo das sprachliche Zeichen eine » Vorstellung« im Be-
wusstsein des Zeichenbenutzers lediglich evoziert (vgl. de Saussure 1916:

24 Mit den Begriffen >Bildobjekt« und >Realobjekt« beschrianke ich mich be-
wusst auf eine moglichst einfache Terminologie und ignoriere die geradezu
chaotische Vielfalt der semiotischen Termini in diesem Punkt (vgl. die Uber-
sicht bei Eco 1973: 30). Ausfiihrliche bildtheoretische Auseinandersetzun-
gen mit diesen und verwandten Begriffen findet sich u.a. bei Wiesing (2005:
30-80) und Pichler/Ubl (2014: 18-135).
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14 f.; 77 f.), wird im Bildzeichen die bezeichnete Vorstellung objektiv als
sinnliche Erfahrung vor Augen gestellt.

Die vielleicht einflussreichste Zeichentheorie des Bildes, die diesen
zentralen Aspekt — das >Etwas-in-etwas-Zeigen« — einzufangen versucht,
findet sich bei Peirce. In seiner Spekulativen Grammatik (1903a) unter-
scheidet Peirce drei verschiedene Zeichenklassen im Hinblick auf ihren
Objektbezug: indexikalische, symbolische und ikonische Zeichen.*s Ein
Index verweist auf eine reale, existentielle Beziehung zwischen Zeichen
und (Real-) Objekt, etwa in Form einer physischen Kausalbeziehung,
bei der die Existenz des Zeichens logisch notwendig die Existenz des Be-
zeichneten anzeigt, weil das Zeichen durch das bezeichnete Objekt tiber-
haupt erst hervorgebracht wird.>¢ Schwarzer Rauch etwa ist ein Index
dafur, dass es irgendwo brennt, ein FufSabdruck dafiir, dass jemand den
Boden betreten hat. Ein Symbol dagegen verdankt sich allein der Kon-
vention des Zeichengebrauchs (vgl. ebd.: 2.249); es benotigt einen arbi-
traren Code, um entschlusselt werden zu konnen. Das Symbol entspricht
insofern dem sprachlichen Signifikanten bei Ferdinand de Saussure, ob-
gleich es nicht auf Sprachzeichen beschrankt ist.>”

Eine Zwischenposition zwischen dem arbitraren Symbol und dem
kausal determinierten Index nimmt das Ikon ein. Ikonische Zeichen sind
solche, die »aufgrund innerer Merkmale, die in irgendeiner Weise Merk-
malen des Gegenstandes korrespondieren« (Eco 1973: 60), als Zeichen
fiir etwas interpretiert werden.

»The Icon has no dynamical connection with the object it represents; it
simply happens that its qualities resemble those of that object, and ex-
cite analogous sensations in the mind for which it is a likeness. « (Peirce
1903a: 2.299)

25 Auf Deutsch als Auszug veroffentlicht in Phanomen und Logik der Zeichen
(Peirce 1903b), mit Riicksicht auf die bei Peirce so bedeutsamen sprach-
lichen Feinheiten hier jedoch nach der englischen Ausgabe der Collected
Papers (1903a: 2.219-2.444) zitiert. Zur Einfithrung in die Peirce’sche
Zeichentheorie vgl. Greenlee (1973) und Savan (1976); zu den drei Zei-
chenklassen am Beispiel der Fotografie auch Wyss (2006: 43—48).

26 Vgl. Peirce (1903a: 2.248). Allgemein zum Index bei Peirce vgl. Greenlee
(1973: 84-89) und Sonesson (1989: 38—43).

27 Beispiele fir nicht-sprachliche symbolische Zeichen sind Verkehrsampeln und
-schilder sowie die >ikonografischen Zeichens, auf die ich gleich noch einmal
zuriickkomme. Zur linguistischen Terminologie Saussures mit den Grundbe-
griffen Signifikant (»Bezeichnung« bzw. »Lautbild«, im frz. Orig.: signifiant«
bzw. »image acoustique«) und Signifikat (»Bezeichnetes« bzw. » Vorstellung«,
frz. »signifié« bzw. »concept«) siehe de Saussure (1916: 76—79). Zur Arbitra-
ritdt bzw. »Beliebigkeit des Zeichens« vgl. ebd.: 79—82; zu Saussures Symbol-
begriff, der sich nicht mit demjenigen Peirces deckt, aber auch ebd.: 8o.
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Das Ikon erzeugt analoge Wahrnehmungseindriicke (»analogous sensa-
tions«) wie dasjenige, dessen Zeichen es ist. Wie die Begriffe »resemb-
le« und »likeness« anzeigen, verortet Peirce die Ursache dieser analogen
Wahrnehmungseindriicke im Phanomen der Ahnlichkeit.>® Als Beispiele
fiir ikonische Zeichen nennt er unter anderem Bilder, Diagramme, Me-
taphern und Hieroglyphen.>

Trotz der naheliegenden Zuordnung der Bilder zu den ikonischen Zei-
chen konnen Bilder grundsitzlich alle drei von Peirce aufgezihlten Zei-
chenklassen verkorpern. Mischformen sind nicht nur méglich, sondern
der Regelfall. Auch Bilddarstellungen konnen auf symbolischen Konven-
tionen beruhen wie beispielsweise im Fall von >ikonografischen Zeichen.
Diese reprasentieren konventionelle Sekundarbedeutungen, die sich iiber
die Primirbedeutung eines Bildobjekts legen und nur durch die Kennt-
nis bildexterner Texte entschlusselbar sind wie etwa die weifSe Taube als
Symbol fur Frieden bzw. den Heiligen Geist oder der Heiligenschein, dem
die Primarbedeutung sogar vollig fehlt.>° Ebenso konnen Bilder als in-
dexikalische Zeichen gelesen werden; nicht nur, weil letztlich alle Dinge
dieser Welt indexikalische Dimensionen besitzen (sofern sie kausal ver-
ursacht sind, sei es durch menschliche Hand oder Naturprozesse), son-
dern auch, weil zumindest einige Arten von Bildern ihre Eigenart aus
indexikalischen Prozessen beziehen. Dies gilt vor allem fir die Fotogra-
fie, die sich durch ihre indexikalische Verursachung — das fotografische
Herstellungsverfahren mittels Abdruck des Lichts auf einen chemisch be-
schichteten Film — regelrecht definieren ldsst.>*

Dennoch wird das (gegenstindliche) Bild nicht ohne Grund im-
mer wieder als Standardbeispiel des ikonischen Zeichens angefiihrt.3*

28 Die Ahnlichkeit (»likeness«) ist innerhalb des Peirce’schen Werkes sogar der
urspriinglichere Terminus; erst ab 1885 wird er durch den Begriff des Ikons
abgelost, der jedoch seinerseits iiber das Merkmal der Ahnlichkeit definiert
wird (vgl. Keiner 1977: 35, Pelc 1986: 7).

29 Vgl. Peirce (1903a: 2.277-2.280). Allgemein zum Ikon bei Peirce vgl. Keiner
(1977), Pelc (1986) und Ransdell (1986). Auf Peirce aufbauende semiotische
Fundierungen des Bildbegriffs finden sich u.a. bei Sonesson (1989), Groupe
p (1992), Sachs-Hombach (2003), Blanke (2003) und Halawa (2008).

30 Zur >lkonografie« vgl. Bialostocki (1973) sowie das Drei-Schichten-Modell
der Bildbetrachtung von Erwin Panofsky (1939/1955). Eine umfassende
Sammlung ikonografischer Bildbedeutungen findet sich in Cesare Ripas Ico-
nologia (1593a).

31 Vgl. Peirce (1903a: 2.281); zum Foto als Index vgl. Dubois (1990), daneben
Barthes (1980); zur kontroversen Debatte um das indexikalische »Spurenpara-
digma« in der Fototheorie aber auch Geimer (2009: 51-60). Einen umfassenden
Uberblick iiber die Theoriegeschichte der Photographie bietet Stiegler (2006).

32 So etwa bei Eco (1973: 60-63), Greenlee (1973: 79 f.), Pelc (1986: 7),
Schelske (1997: 38-40), Sachs-Hombach (2003: 42, 88) und Mitchell
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Symbolische Konventionen und indexikalische Verursachung mogen in
vielen Bildern eine bedeutsame Rolle spielen, aber nur das Merkmal des
Ikonischen trifft das Bild in seinem Wesenskern. Bildzeichen verweisen
nicht nur, wie alle Zeichen, sondern sie zeigen auch. Sie sind Zeichen, die
ihr Bezeichnetes an sich selbst darstellen. So lassen sich Sprachzeichen
und Bildzeichen analytisch klar voneinander trennen:

»Any ordinary word, as >give,< »bird,« >marriage,< is an example of a
symbol. It [...] does not, in itself, identify those things. It does not show
us a bird, nor enact before our eyes a giving or a marriage.« (Peirce
1903a: 2.298)

Sprachliche Symbole beruhen demnach auf »Formen, die als solche
nichts darstellen«, wahrend ikonische Bildzeichen »als Formen genom-
men auch etwas darstellen« (Bohme 1999: 29). Ihre Bedeutung ist nicht
»beliebig«, wie es bei Saussure (1916: 79) tiber die Sprachzeichen heifst,
sondern durch die objektive Ahnlichkeit der Zeichen zu ihrem Bezeich-
neten motiviert. In diesem Sinne lassen sie sich als >motivierte« oder gar
snatiirliche Zeichen« charakterisieren, weil sie, wie Augustinus (De doctr.
christ. 2.1.1.1) iiber die natiirlichen Zeichen schreibt, »aus sich heraus«
die Vorstellung des Bezeichneten im Betrachter auslosen. 3

Eine aktuelle Variante dieser Bildauffassung vertritt der Philosoph
und Bildwissenschaftler Klaus Sachs-Hombach, der Bilder als »wahr-
nehmungsnahe Zeichen« (Sachs-Hombach 2003: 88—94; erstmals 1999:
66) definiert. Unter dem Begriff der » Wahrnehmungsnihe« ist dabei die

(2005: 18); abweichend dagegen Noth/Santaella (2000) und Noth (2009),
die das gegenstandliche Bild (weil es die Existenz eines Modells impliziert)
als indexikalisches Zeichen auffassen, wihrend sie als ikonische Zeichen
die abstrakten Bilder anfiihren. Zur Zeichendimension ungegenstindlicher
Bilder vgl. auch die bildsemiotischen Ansitze von Floch (1985) und Thiir-
lemann (1990).

33 Zum Begriff des natiirlichen Zeichens vgl. Eco (1973: 38-44), Rollin
(1976), Meier-Oeser (1997a, 1997b) und Noth (2009: 238-241). Der Be-
griff ist allerdings doppeldeutig: Einerseits steht er — auf der Produktions-
seite — fiir Zeichen der Natur wie Wetteranzeichen, Tierspuren, Krank-
heitssymptome, unwillkiirliche Gesichtsausdriicke etc. (in diesem Sinne
gebraucht z.B. Augustinus den Begriff, vgl. De doctr. christ. 2.1.2.2; zum
»Naturzeichen« auch Gaier 2001). Andererseits steht er — auf der Re-
zeptionsseite — fiir alle Zeichen, die auf natiirliche Weise, das heifst ohne
Kenntnis konventioneller Entschliisselungscodes, verstanden werden kon-
nen, also auch fiir menschengemachte Bilder (so etwa bei Roger Bacon,
De signis I, 5; vgl. Meier-Oeser 1997a: 997 f.). Der Begriff wird hier aus-
schliefSlich im letzteren Sinne gebraucht, womit er dem in der Semiotik
gebrauchlichen Begriff des >motivierten Zeichens«< (vgl. Noth 198 5/2000:
336—341) entspricht.
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von Peirce angesprochene Tatsache zu verstehen, dass die visuellen Eigen-
schaften des Bildes von sich aus »Hinweise auf die Bildbedeutung« geben:

»Der Begriff der Wahrnehmungsnihe soll nicht darauf hinweisen, dass
Zeichen im Kommunikationsprozess wahrgenommen werden miissen,
denn diese Bedingung gilt fiir den Zeichengebrauch generell. Entschei-
dend ist vielmehr, dass auch fiir die Interpretation bildhafter Zeichen,
mit der ihnen ein Inhalt zugewiesen wird, der Rekurs auf Wahrneh-
mungskompetenzen konstitutiv ist und die Struktur der Bildtrager da-
mit — im Unterschied zu arbitriaren Zeichen — zumindest Hinweise auf
die Bildbedeutung enthalt.« (Sachs-Hombach 2003: 88)

Dieses Konzept des wahrnehmungsnahen Zeichens weiterfithrend, wer-
de ich selbst im Folgenden vom Bild als einem anschaulichen Zeichen
sprechen.’* Die Formulierung prazisiert den Begriff der Wahrnehmungs-
nihe noch weiter und verengt ihn auf visuelle Zeichen, wihrend der all-
gemeinere Begriff der Wahrnehmungsnihe theoretisch auch auf (lautma-
lerische bzw. onomatopoetische) akustische Zeichen zutrifft. Das Bild,
so impliziert die Rede vom anschaulichen Zeichen, ist demnach ein Zei-
chen, das seine Zeichenkraft aus der unmittelbaren Anschauung bezieht.
Mit dieser Bestimmung ist sowohl die visuelle Dimension der Bilder als
auch ihre Besonderheit gegeniiber anderen visuellen Zeichen — ihr An-
sich-selbst-Zeigen — mit grofStmoglicher Prizision eingefangen.’s Denn
auch ein gedruckter Buchstabe kann zwar angeschaut werden, aber er
ist nicht anschaulich; dies ist nur das Bild.

Sehr hiufig wurde dem Bild aufgrund dieser Anschaulichkeit ein spe-
zifischer »Gestus des Faktischen« (Sachs-Hombach 2003: 318) zuge-
sprochen, eine genuin bildliche »Kraft der Evidenz« (Boehm 2008a:
15). Im Gegensatz zu den sprachlichen Zeichen, deren Bedeutungen
sich »negativ und differentiell« (de Saussure 1916: 143) aus der Bezie-
hung zu anderen Zeichen innerhalb eines Zeichensystems ergeben, hat

34 Vgl hierzu die Definition von Reinhard Brandt (1999: 37): » Zur Familie der
Bilder gehoren alle Phinomene, die [...] etwas anschaulich darstellen, was
sie selbst nicht sind.« Ebenfalls iiber das Merkmal der » Anschaulichkeit«
definiert Andreas Schelske (1997: 8). Vgl. in diesem Zusammenhang auch
das Konzept des »anschaulichen Denkens«< — nicht nur, aber auch im Medi-
um auflerer Bilder — bei Rudolf Arnheim (1969).

35 Zur Abgrenzung von Korpergesten — die ebenfalls auf visueller Wahrneh-
mungsnihe beruhen (zur Nihe von Geste und Bild vgl. Boehm 2007: 28-33)
— lieSe sich der Bildbegriff mit Schelske (1997: 8), Posner/Schmauks (1998:
19) oder Sachs-Hombach (2003: 50 f., 74) zusitzlich auf flachige Zeichen-
triager beschranken. Diese Definition wire jedoch wiederum zu eng, da sie
dreidimensionale Bilder wie >Standbilder< bzw. Skulpturen aus dem Bildbe-
griff ausschlieft (vgl. S. 23 f., Anm. 3).
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BILD

Abb. 3: René Magritte: Das Reich der Lichter (L'Empire des lumiéres). 1954. Ol auf
Leinwand, 146 x 114 cm. Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, Briissel.

das Bild einen positiven Ankerpunkt in der dufSeren Wahrnehmungswelt,
ja es ist in seiner physischen Materialitit dieser Ankerpunkt. Was Bilder
zeigen, steht unmittelbar vor Augen; man kann daran nicht riitteln.3¢ So-
gar noch die mimetisch >unwahre<, logisch unmogliche Darstellung der

36 So definiert Boehm (2008a: 16) das Phinomen der Evidenz als ein »Vor-
Augen-Stellen, das von einer Sache tiberzeugt«. Zum Ursprung des Begriffs
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DIE PRASENZTHEORIE DES BILDES

Lichtverhaltnisse in René Magrittes Das Reich der Lichter (Abb. 3) be-
sitzt in Gestalt eben dieser bildlichen Darstellung eine sinnlich vor Au-
gen stehende Evidenz und damit eine >Wahrheit<, an der sich nicht zwei-
feln ldsst. >So ist es¢, zumindest auf diesem einen Bild, spricht schlechthin
jedes Bild.

Ebenso aber gehort zum Bild, und letztlich zu jeder Art von Zeichen,
auch die entgegengesetzte Tendenz einer unhintergehbaren Deutungsof-
fenheit und Auslegungsbediirftigkeit. Die anschauliche Evidenz bezieht
sich stets nur auf die unmittelbar sichtbaren Bildobjekte, also die >Pri-
mirbedeutung:« des Bildes. Was ein Bild mit diesen Bildobjekten mitteilen
will, ist weitaus weniger evident. Auch das liegt in der zeichentheoreti-
schen Grundbestimmung des Bildes begriindet: Denn das >Etwas-in-et-
was-Sehen« ldsst sich potenzieren, sobald wir im Farbauftrag auf der
Leinwand nicht nur etwas erkennen, sondern in diesem Etwas wieder-
um die Darstellung von etwas anderem ausmachen — beispielsweise eine
Metapher oder eine Allegorie, die jenseits ihrer direkten Bedeutung einen
Hintersinn transportiert, der sich nicht direkt mitteilt, sondern erst durch
Interpretation erschliefit.3” Die Evidenz der Bilder geht darum nicht sel-
ten zugleich mit ihrem Gegenteil einher: Bilder zu betrachten heifSt auch,
sich in das Ritsel der Reprisentation und des Sinns zu verstricken, das
sie uns aufgeben.3*

1.2 Die Prasenztheorie des Bildes

1.2.1 Sichtbarkeit statt Reprdsentation:
Phidnomenologische Bildtheorien

Die semiotische Definition der Bilder als »anschauliche Zeichen< be-
schreibt einerseits die Besonderheit bildlicher gegentiber anderen For-
men der Reprisentation; andererseits aber fithrt sie durch ihre Empha-
se des Sehens bereits ein Stiick weit aus dem Reprasentations- und

der evidentia (» Anschaulichkeit«) als Qualitit rhetorischer Rede siehe
Quintilian (Inst. orat. VI, 2.32), zur » Anschaulichkeit« als literarischem
Darstellungsstil auch Willems (1989). Zur bildlichen Evidenz vgl. Becker/
Korte (2011), Schwarte (2015), Nohr (2004) sowie die Ausfithrungen bei
Stiheli (2007: 80-82) und Schlechtriemen (2014a: 69—72); zu »Evidenz-
kraft und Beherrschungsmacht« im Feld der Bilder auch Strehle (2008a).
37 Zu den Begriffen Metapher, Allegorie, Symbol vgl. Kurz (1982); zur Mog-
lichkeit von >Metaphern in Bildern< bzw. >bildlichen Metaphern« vgl. Woll-
heim (1991), Sonesson (2003), Majetschak (2005) und Rimmele (20171).
38 Ich komme auf diese Ritselseite der Bilder im Kontext der >Entfihrungs-
theorie des Bildes< in Abschnitt 1.3.1 noch einmal ausfiihrlich zurtck.
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BILD

Zeichenparadigma heraus. Das Sehen namlich erschopft sich nicht im
zeichenhaften Erkennen. Viele Bilder lassen sich geniefSen, ohne dass
wir sie iberhaupt als Zeichen entziffern und ihre Bedeutung verstehen
miissen, oder es bleibt an ihnen auch nach durchlaufener Zeichenlektii-
re noch ein Eigenwert tibrig, der in der Reprasentationsbeziehung nicht
aufgeht. Es gibt, so kénnte man mit einer Formulierung Slavoj Zizeks
(2012: 47) sagen, einen »Uberschuss der Reprisentation iiber das Re-
prasentierte«. Der Signifikant selbst bereitet uns Genuss, nicht erst das
Signifikat, auf das er verweist. Anstelle der Relation zur aufSerbildlichen
Wirklichkeit riickt damit die Autonomie des Bildes, seine Eigenwirk-
lichkeit, in den Blick. Kein Bild zeigt nur etwas anderes, es zeigt immer
auch sich selbst. Dieses Sich-selbst-Zeigen ist Gegenstand der Prasenz-
theorie des Bildes, wie sie vor allem im Umfeld der Phinomenologie
vertreten wird.

Wichtigster Stichwortgeber einer solchen Auffassung des Bildes ist
der Grundervater der Phianomenologie, Edmund Husserl. Auf ihn geht
unter anderem der Begriff » Bildobjekt« zurtck, den er in seiner Vorle-
sung uber Phantasie und Bildbewussisein (1904-1905: 22) gepragt hat-
te.> Vor allem aber steht Husserl fir einen Zugang zum Bildlichen, der
dieses vom unmittelbaren »Bilderlebnis« (ebd.: 26) aus zu denken ver-
sucht.* Dabei scheint er zunichst durchaus noch ganz im traditionel-
len Paradigma der Reprasentation zu verbleiben. Das »reprisentierende
Bildobjekt« (ebd.: 23), so schreibt er, ist ein »Stellvertreter« (ebd.: 24)
fiir ein »Sujet, also etwas vom Bild Verschiedenes« (ebd.: 21). Bildlich-
keit ist demgemaf$ auch hier zunichst als Zeichenprozess gedacht: Man
»blickt auf das Bild hin, schaut aber im Bild die Sache oder fasst die Sa-
che durch das Bild auf« (ebd.: 24).

Im Laufe seiner Ausfiihrungen stellt Husserl diesem zeichenhaften
Bildmodus dann allerdings noch eine zweite Form des Bildersehens ge-
gentiber: die »dsthetische Bildbetrachtung« (ebd.: 36). In ihr steht nicht
das abgebildete Objekt, sondern die » Weise der Verbildlichung« (ebd.:
37) selbst im Zentrum der Aufmerksamkeit.+* Der dsthetische Betrachter

39 Eingefithrt wurde der Begriff bereits in den Logischen Untersuchungen
(vgl. Husserl 1901: 436—440), wo er sich jedoch ausschliefSlich auf mentale
Wahrnehmungsbilder bezieht. Erst in Phantasie und Bildbewusstsein tiber-
tragt Husserl den Begriff auf duflere Bilder wie Fotografien und Gemalde.

40 Zu Hus