3. Der philosophische Bilderstreit

3.1. Was ist ein Bild?
3.1.1. Der Mensch als homo pictor: Bilder als Existential

In unserer alltdglichen Lebenswelt sind wir nicht erst seit dem sog.
iconic/pictorial turn' von einer Bilderflut umgeben, die sich durch die
neuen sozialen Medien noch einmal gesteigert hat. Und vielleicht ver-
hilt sich das Anwachsen der Bilderflut umgekehrt proportional zu
unserer Fihigkeit zu sagen, was eigentlich ein Bild ist. Neben digi-
talen und auch digital bearbeiteten Bildern haben wir illustrierte
Zeitschriften, Fotografien zu allen moglichen Zwecken, nicht nur
wie frither zum Festhalten denkwiirdiger und erinnerungswiirdiger
Augenblicke, Film- und Fernsehbilder, die durch neue Aufzeich-
nungs- und mediale Abrufméglichkeiten ubiquitir und immer wie-
der neu verfiigbar sind, Familienfotos in Clouds und vielfach geteilt
in sozialen Netzwerken, Gemilde in Museen, Zeichnungen, Kari-
katuren, aber auch Gebrauchskunst, Fotos in Reise-, Mobel- und
Modekatalogen, Piktogramme und andere visuelle Symbole wie Ver-
kehrszeichen etc. sowie Videoaufzeichnungen zur Uberwachung ge-
fahrlicher Orte und gefihrdeter Objekte. Man kann sich aber auch im
Netz Fotos von infrage kommenden Hotels ansehen oder alle Skulp-
turen, die ein bestimmter Bildhauer geschaffen hat, und mit Virtual
Reality-Brillen kann man die Rdume beriihmter Museen begehen,
ohne dorthin zu fahren. Das war nicht immer so.

Doch Bilder begleiten den Menschen seit jeher. Seit frithesten
Zeiten sind Funde von Zeichen in Fels und Malereien in Hohlen be-
zeugt, die iiber Beschreibung des Menschen als » homo faber« hinaus-

! Der »iconic turn« weist auf eine an der Hermeneutik orientierte Bildwissenschaft,
der »pictorial turn« orientiert sich am Bildgebrauch in Alltagskultur und Wissen-
schaft. Vgl. Boehm, Iconic Turn. Ein Brief, sowie Mitchell, Pictorial Turn. Eine Ant-
wort, in: Belting, Bilderfragen, S. 27 ff und 37 ff.
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gehen. Intelligenten Werkzeuggebrauch, das wissen wir heute, finden
wir nicht nur bei den hoheren, sondern auch niederen Tieren. Aber
dass man sich Werkzeuge, wie Faustkeile, Farben und Spachtel, so
herstellt und zurichtet, dass man damit kreativ etwas gestaltet, dem
auch andere Bedeutung beilegen oder mit dem sie etwas verbinden
konnen, das scheint ein Spezifikum menschlicher Existenz zu sein.
Ein solches Merkmal nennt Heidegger »Existenzial«.

Tiere verfertigen keine Bilder. Doch seit frithesten Zeiten ist fiir
Menschen kreatives bildhaftes Gestalten bezeugt.

So waren z.B. die altsteinzeitlichen Ureinwohner der Kanaren,
die Guanchen (sie waren wohl Berber) bereits in der Lage, ein stark
vereinfachtes Zeichen fiir »Mensch« in den Fels zu hauen oder zu
malen und deuteten damit wohl an, dass an bestimmten Orten in
der zerkliifteten unwirtlichen Felsenlandschaft Menschen zu Hause
bzw. menschliche Siedlungen zu finden waren. Und die uns erhalte-
nen Hohlenmalereien in Spanien und Frankreich bezeugen bereits ein
differenziertes dsthetisches Empfinden, denn man nutzte geschickt
Unebenheiten der Hohlendecken, um plastische Wirkungen, z. B. bei
der Darstellung eines Bisons oder Mammuts, zu erreichen, was durch
Verwendung unterschiedlicher Farben im Dammerlicht der Hohlen
ziemlich echt wirken konnte. Mag nun eine Art Bildmagie mitgespielt
haben (das zu jagende Wild sollte im Bild gebannt werden) oder die
Konzentration auf die zu erjagende Mahlzeit oder didaktische Zwecke
(um jagdunkundigen Personen jiingeren Alters schon einmal im Bild
vorzufithren, was spiter gejagt werden soll) oder einfach die Freude
an farbigen scheinbar lebensechten Darstellungen,? man ist immer
wieder beeindruckt, dass diese altsteinzeitlichen Malereien und damit
auch die Fihigkeit zur bildnerischen Kreativitit schon so alt sind.
Hans Jonas sieht in dieser menschlichen Fihigkeit geradezu ein We-
sensmerkmal, an dem — in einer fiktiven Situation — Weltraumfahrer,
wenn sie sich »in der ihnen véllig fremden Lebenswelt eines ihnen
vollig fremden Planeten umtun und sich vergewissern wollen, ob es
dort »Menschen« gibt, ebendies erkennen kénnen.

»Unsere Forscher betreten eine Hohle und bemerken an ihren Winden Li-
nien oder sonstige Konfigurationen, die kiinstlichen Ursprungs sein miis-
sen, keiner strukturellen Funktion dienen und eine optische Ahnlichkeit
mit der einen oder anderen draufSen anzutreffenden Lebensform aufweisen.

2 Die heutige Forschung sieht eher keinen Zusammenhang mit der Jagd, s. Bosinski,
Das Bild in der Altsteinzeit, in: Sachs-Hombach (Hg.), Bildtheorien, S. 32.
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Von ihren Lippen bricht der Ausruf: Die haben Menschen«< gemacht!
Warum? Die Evidenz bedarf fiir ihre Giiltigkeit nicht der Vollkommenheit
der Altamira-Fresken. Die roheste kindischste Zeichnung wire so beweis-
kriftig wie die Kunst des Michelangelo. Beweisend fiir was? Fiir die mehr-
als-tierische Natur ihres Erzeugers; und dafiir, dass er ein potentiell spre-
chendes, denkendes, erfindendes, kurz, ein >symbolischesc Wesen ist.«?

In der Tat finden wir seit fritherster Zeit in Fels gehauene Petrogly-
phen mit Symbolen (mangelnde anfingliche Werkzeugbeherrschung
dringte zur Vereinfachung und Abstraktion), aber man findet auch
ausdrucksstarke Bilder mit bemerkenswerter optischer Ahnlichkeit,
wie z. B. das wiehernde Pferd aus Mas d’Azil (Ariege).*

Diese Bilder iiberraschen mit der Genauigkeit der Beobachtung
von Einzelheiten, und da die Modelle in der Hohle wohl kaum anwe-
send waren, bezeugen sie eine Verinnerlichung von Wahrnehmungs-
eindriicken, die dann beim bildhaften Gestalten abrufbar waren.5

Auch fiir Belting hingen diese inneren und die dufleren Bilder
zusammen:

»Der Doppelsinn innerer und dufSerer Bilder ist vom Bildbegriff nicht zu
trennen und verrit gerade dadurch seine anthropologische Fundierung.
Ein »Bild« ist mehr als ein Produkt von Wahrnehmung. Es entsteht als das
Resultat einer personlichen oder kollektiven Symbolisierung. Alles, was in
den Blick oder vor das innere Auge tritt, ldsst sich auf diese Weise zu einem
Bild kliren oder in ein Bild verwandeln. [...] Wir leben mit Bildern und
verstehen die Welt in Bildern.«®

Geht man einmal von der Intention des Abbildens aus, so miisse man
gleichzeitig an innere und &ufSere Reprisentation von Bildern den-
ken. Wir machen uns ein Bild und konnen dies zumindest in der
deutschen Sprache auf doppelte Weise verstehen. (Das Englische un-
terscheidet zwischen image und picture, doch auch hier muss iiber
den Zusammenhang nachgedacht werden.) Man kann in der Tat die
Rolle des Bildhaften bzw. des Symbolischen fiir die Entwicklung
menschlicher Kultur nicht hoch genug bewerten, denn was an Ideen
»auf auSerkdrperlichen Trigern aufgezeichnet [...] und so auch un-

3 Jonas, Homo Pictor. Von der Freiheit des Bildens, in: Boehm (Hg.), Was ist ein Bild?,
S.105f.

4 Bosinski, a.a.O., S. 56.

5 a.a.0.,S.59.

¢ Belting, Bildanthropologie, S. 11.
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abhingig von der physischen Prisenz sozusagen abrufbar«” bleibt,
geht nicht mit dem Tod der Erzeuger verloren, sondern erst mit der
Zerstorung der auferkorperlichen Trager.

Und das bringt uns zu einer weiteren Aquivokation, die uns fiir
gewohnlich gar nicht auffillt: Denn mit unserem Begriffsgebrauch
von »Bild« konnen wir durchaus auch in anderer Hinsicht Unter-
schiedliches meinen: Mit den Aussagen »Das Bild hat einen Riss,
»Das Bild zeigt eine Vase auf einem Tisch«, »Diese Bilder sollten
Kinder nicht sehen«® oder »Das Bild ist der abgebildeten Person sehr
dhnlich« werden jeweils unterschiedliche Aspekte des Bildes benannt,
die man sprachlich zum genaueren Verstindnis besser trennt: Einmal
ist der materielle Triger des Bildes gemeint, also z.B. eine Leinwand,
eine Filmrolle oder Fotopapier, zum zweiten meint man die im Bild
erscheinende Darstellung (von Husserl zur besseren Unterscheidung
vom Bildtrager Bildobjekt genannt), und drittens kann man auch das
Dargestellte (platonisch gesprochen: das Urbild) meinen (und meint
damit aber eher keine platonische Idee, sondern das im Bild abgebil-
dete Original). Darstellendes, Darstellung und Dargestelltes sind also
voneinander zu unterscheiden.

»Bildtridger und Bildobjekte sehen anders aus: Bei einem Passbild sieht der
Bildtriiger wie ein flaches Stiick Papier aus; wenn man hingegen das Aus-
sehen des Bildobjektes beschreiben wiirde, dann wiirde dies zu einer Be-
schreibung fiihren, die auch auf eine bestimmte Person passen konnte, ob-
wohl das Bildobjekt nicht wie eine Person ein realer Gegenstand ist. Es
besteht meist nicht die geringste Gefahr, dass der Betrachter meint, einen
realen Gegenstand zu sehen«, denn »das, was man auf dem Bildtrdger als
Bildobjekt sieht, ist nicht physikalisch anwesend und unterliegt deshalb
auch nicht den Gesetzen der Physik, wie man schon daran sehen kann, dass
das, was man auf einem Passbild sieht, im Gegensatz zu einem Menschen
nicht alter wird.«’

Fiir Jonas ist in der bildlichen Darstellung der Gegenstand in einer
neuen, nichtpraktischen Weise angeeignet (wofiir das Passbild gerade

7 Wouketits, Bild und Evolution. Bilder: des Menschen andere Sprache, in: Sachs-
Hombach, Bildtheorien, S. 181.

8 vgl. Wiesing, Die bildliche Kreatur — Zwischen Interpretation und Prisentation, in.
Hoeps (Hg.), Handbuch der Bildtheologie, Bd. I1I, S. 382. Die genannte und inzwi-
schen iibliche Unterscheidung zwischen Bildtrager und Bildobjekt findet sich erst-
malig bei Husserl, Phantasie und Bildbewusstsein, S. 112.

° Wiesing, ebd.
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kein gutes Beispiel ist). Tierische Artefakte hingegen hitten direkte
physische Verwendung in der Verfolgung vitaler Interessen wie Er-
nihrung, Fortpflanzung (Nestbau z. B.), Uberwinterung, Versteck etc.

Durch welche Eigenschaften wird ein Ding zum Bild eines ande-
ren Dinges? Jonas hilt fest, dass die Darstellung nicht von vollkom-
mener Ahnlichkeit, also keine Kopie sein darf. Diese Unvollstindig-
keit lasse Freiheitsgrade beim Abbilden zu, ermdégliche so Stilisierung
und Ausdruck und hebe das Bild damit aus dem »Kausalverkehr der
Dinge« in eine nichtdynamische Existenz.'® Die freie bildnerische Ge-
staltung des in dieser Weise titigen »homo pictor« als eines bilder-
verfertigenden Wesens setzt so eine kulturelle Evolution in Gang, die
»gekennzeichnet (ist) durch die zunehmende Kreation und Verwen-
dung von Bildern. Dabei stellt die Hohlenkunst der Eiszeit nicht den
Anfang, sondern bereits einen ersten Hohepunkt menschlicher, also
vom Menschen erzeugter Bilderwelten dar.«!

Die von prihistorischen Menschen produzierten Bilder zeigen
bereits oft eine bemerkenswerte Neigung zur Abstraktion und bezeu-
gen so einen dsthetischen Gestaltungswillen. So konnte die Schrift als
Bilderschrift beginnen’? und der soziokulturellen Evolution des Men-
schen einen weiteren Schub versetzen. Denn

»wenn der Kunst insgesamt im Grunde eine vitale Funktion des Gemein-
schaftslebens zugeschrieben werden kann und sie in der soziokulturellen
Evolution des Menschen fiir die Bildung von personaler bzw. gesellschaft-
licher beziehungsweise kultureller Identitit von Bedeutung war, [...] dann
gilt das fiir Bilder in besonderem MafSe.«'

»Hitte der Mensch keine Bilder«, so Wiesing, »so wire er dazu ver-
urteilt, in seinem Leben ausschliefilich vergingliche und anwesende
Dinge sehen zu miissen. Doch durch Bilder kénnen« (ich erginze:
vor allem heutzutage) »verschiedene Menschen an verschiedenen
Orten zu verschiedenen Zeiten dasselbe sehen — und zwar nur durch
Bilder«.™

105, Jonas, Homo Pictor: Von der Freiheit des Bildens, a.a.O., S. 107-114
11 Wuketits, a.a.O., S. 19.

2 3.2.0,, S. 23f1.

15 ebd.

4 Wiesing, a.a.O., S. 383.
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3.1.2 Platons Mimesisverbot und seine Folgen

Es mag nun nach dem Gesagten verwundern, dass wir bei Platon ein
dezidiertes Verbot von Kunst finden. Noch schlimmer: Es geht ihm
(im letzten Buch der Politeia) auch um ein Verbot jeglicher Bildpro-
duktion. Wie kann man das verstehen?

Ein moglicher Schliissel zum Verstindnis ldsst sich sicherlich in
dem (spdteren) Dialog Sophistes finden. Der Dialog soll vor 347
v. Chr. entstanden sein, und auch in ihm wird die Frage gestellt, was
eigentlich ein Bild sei (Soph 239 d). Auf die Frage werden zunichst
Beispiele genannt (»Bilder im Wasser und in Spiegeln, sodann die
gemalten und die geformten, und was es fiir andere noch gibt«').
Doch die fiir die Philosophie so konstitutive ti-esti-Frage zielt auf
das »Allgemeine in dem Allem« (Soph 240a) und bringt eine klassifi-
katorische Unterscheidung auf: Die Nachahmungskunst (Mimesis)
beinhalte die Kunst der Trugbilder (mimesis phantastike) und die
der Ebenbilder (mimesis eikastike) (264c). Hier muss man auch auf
zwei verschiedene Wortwurzeln hinweisen: eikon (die Wortwurzel
fiir »Tkone«) und eidolon (»Bildchen«, Verkleinerungsform von eidos,
lat. idea; von Homer auch fiir die schattenhaften Existenzen der Ver-
storbenen gebraucht'é, daher auch die Bezeichnung phantasma.) (Der
Begriff Idol leitet sich von hier ab, ebenso Ideologie (eidos legein, das
durch ein Bild Lesen der Wirklichkeit), wie auch die Idolenlehre
Francis Bacons, in der es um falsche Bilder, namlich Vorurteile, geht.)
Eidola aber sind bei Platon vor allem die sichtbaren Bilder."”

Trugbilder sind sie, wenn sie wie die tduschend echt gemalten
Trauben des Zeuxis, von denen Plinius berichtet, Vogel anlocken, die
sich voller Gier auf sie stiirzen.'s

Als Hintergrund der Diskussion muss man sowohl die Aus-

15 ebd.

16 Mouroutsou, Eixev bei Platon: Die Metaphysik des Bildes, in: Neuber et al. (Hg.),
Das Bild als Denkfigur, S. 34.

17 Mouroutsou, a.a. 0., S. 35.

'8 Von Platon erwihnt in Protagoras 318b und Gorgias 453c¢ (allerdings nur im Zu-
sammenhang eines Vergleichs von Malkunst und Redekunst). Plinius berichtet auch
von einem anschlieffenden Wettstreit der Maler Parrhasios und Zeuxis: »Nun fiihrt
Parrhasios den siegessicheren Zeuxis vor ein Bild, das noch mit einem Vorhang be-
deckt ist. In der Gewissheit, ein uniibertreffliches Werk geschaffen zu haben, will
Zeuxis den Vorhang beiseiteschieben, muss dabei aber bemerken, dass er nun seiner-
seits Opfer einer Tauschung geworden ist: Der Vorhang ist das Bild, das Parrhasios
gemalt hat.« (Bliimle/Wismer (Hg.), Hinter dem Vorhang. Verhiillung und Enthiil-
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einandersetzung mit den Sophisten nennen, deren Rhetorik Sokra-
tes-Platon die Erzeugung eines zwar schonen, aber falschen Scheins
vorwirft, der mit der Verfertigung von schénen Reden und scheinba-
rer, oberflichlicher Erkenntnis genug hat. Als weiterer bedeutsamer
Hintergrund muss aber auch die These des Parmenides gelten, nach
der ein Zugleich von Sein und Nichtsein nicht denkbar ist. Es geht
also um »trugbildnerische Kunst« (239d) und darum, dass das wirk-
lich Seiende wahr und nicht blof scheinbar sein muss. Das fiihrt auf
eine paradoxale Frage zum ontologischen Status von Bildern: »Also
nichtseiend, also nicht wirklich ist das, was wir ein Bild nennen?«
(240b) Es geht also bei diesem nichtseienden Sein um den falschen
Schein, den Bilder (evtl. auch die schénen Sprachbilder der Sophisten)
erwecken und der den Zugang zum Wahren verstellt.

Wirklich beriihmt und wirkmichtig geworden ist Platon aber
gerade mit einer solchen bildhaften Rede in einem friiheren Dialog,
in der er zum Zwecke der Veranschaulichung die Situation des Men-
schen mit Gefangenen in einer Hohle vergleicht. In dem berithmten
Hohlengleichnis (Pol, 7. Buch, 514a-517a) geht es um den Zugang zur
Erkenntnis des Wahren, wohingegen die Gefangenen auf ihre Wahr-
nehmungserfahrungen fixiert sind. Sie sind namlich so gefesselt, dass
sie den Hohlenausgang und ein Feuer, das dort brennt, hinter sich
haben und auf einer gegeniiberliegenden unebenen Wand nur ver-
zerrte Schattenbilder von Menschen und Gegenstinden sehen, die
auf einem Gang hinter ihnen herlaufen bzw. getragen werden und
diese Schattenbilder fiir die eigentliche Realitit halten. Es bedarf aber
der Ab- und Umwendung weg vom blofi Wahrgenommenen in Rich-
tung Hohlenausgang, um — durch Denken — stufenweise aus der
Hohle und der Bindung an blofle Wahrnehmungen zu gelangen und
im »Licht der Erkenntnis« die eigentlichen Urbilder der schattenhaf-
ten Abbilder zu sehen. Dies sind die berithmten platonischen Ideen,
die allem Sein zugrunde liegen und, wie im Phaidon veranschaulicht
wird, wie die Seele in dieser idealen Existenz selber unwandelbar,
ewig und aller Zeit enthoben sind, wihrend ihre Abbilder bzw. Nach-
bilder, also reale Menschen, Pferde, Kleider, etc. durchaus dem zeitli-
chen Wandel und den entsprechenden Verfallsprozessen unterworfen
sind und in vielen Variationen existieren kénnen (Phaid 78e). Das
eigentliche, also »ideale« Sein ist daher ein geistiges Sein, in dem erst

lung seit der Renaissance — von Tizian bis Christo, S. 40) Parrhasios muss also als
Sieger gelten, Zeuxis hatte nur Tiere, Parrhasios aber einen Menschen getduscht.

297



https://doi.org/10.5771/9783495820629-291
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Der philosophische Bilderstreit

alle wahre Erkenntnis als Erkenntnis des Wahren moglich ist (die
Seele schaut mit den Augen des Geistes), und es ist Grundlage fiir
alle bildhaften »Abschattungen« in der Wahrnehmungswelt. Wahre
Erkenntnis aber geschieht, so das Hohlengleichnis, durch Denken
(durch innere Schau), und nicht durch leibgebundenes Schauen; von
diesem muss man sich gerade l6sen und abwenden, wenn man sich
nicht mit dem falschen Schein begniigen will.

Der schione Schein (man erinnere sich an die tduschend echt ge-
malten Trauben des Zeuxis und seinen Wettstreit mit Parrhasios)
muss also desavouiert werden, um gerade aus Sorge um »unnach-
denkliche Knaben« (Pol 234 b) diese mit der wahren Wirklichkeit in
Kontakt zu bringen, denn sie konnten »bei einer aus der Ferne ge-
machten Wahrnehmung eines Gemildes in den sehenden Glauben
geschickt werden, es handele sich um das dargestellte, wirkliche Ding
selbst, nicht aber um sein Nachbild«.!® Denn die mimetische Kunst
tauche »die Dinge als ein >menschlicher Traum fiir Wachende« (Pol
266¢) in einen Modus imagindrer Verkennung«.?

Diese Supplementierung des Seienden aber ist gefihrlich. Dar-
mann verweist zur weiteren Erlduterung dieser Gefahr auf eine Stelle
im Philebos (Phil 39¢), wo unklar ist, ob es sich bei einer bildhaften
Erscheinung um einen lebendigen Menschen oder um ein gut ge-
machtes Schnitzwerk handele. Im Gedéchtnis konnten falsche Vor-
stellungen (»falsche Tkonen«) iiber das Gesehene hingenbleiben, Sein
und Schein konnten durcheinandergeraten.

Das fiihrt Sokrates-Platon im Dialog Kratylos dazu zu fordern,
ein Bild des Kratylos moge »im Gegenteil ganz und gar nicht alles
einzelne so wiedergeben, wie das Abzubildende ist, wenn es ein Bild
(eikdn) sein soll«, denn sonst gibe es »zwei Kratylos« (Krat 431 b,¢).

Es gibt also auch gute Bilder (vor allem die in bildhafter Rede, die
Platon interessieren). Solche metaphorische Redeweise wurzelt in der
alltaglichen Lebenswelt (der Hohle) und ihren vorphilosophischen
Zusammenhingen und ist in der Lage, in die philosophische Reflexi-
on zu fiithren, dient also didaktischen Zielen. Denn der Dialektiker
erhebt in Bezug auf Bilder »hochste Anspriiche: Er schafft selber phi-
losophische Bilder, indem er sinnliche Bilder transponiert.«*!

Eidola aber (auch sie konnen sprachliche Bilder sein, wie die der

19 Diarmann, Tod und Bild, S. 87 bezieht sich auf ebendiese Politeia-Stelle 234b.
20 ehd.
21 Mouroutsou, a.a.O., S. 38f.
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Sophisten) sind also immer zu priifen, denn sie verfilschen, zielen auf
Tiduschung und nicht auf das wahre Sein. Das gilt besonders fiir jene
Bildnisse, die Wiesing als eigentliches Feindbild des Platonischen
Kunstverdikts ausmacht: die unter Einbeziehung menschlicher Per-
spektive verfertigten Grofiplastiken des Phidias. Denn er will nicht
davon ausgehen, dass Platon ganz allgemein jede Form von Kunst
(»heute auch Picasso, Poussin und Michelangelo) — und ganz all-
gemein Bilder — also heute auch Urlaubsfotos, Videoclips und Poster
— verbieten will,2 und das ein fiir alle Mal. Seine Interpretation
dreht den Spiefy um, da er »Platon nicht liest, um zu erfahren, was
er tiber Kunst sagt«, sondern um sich zu fragen, »fiir welche Phano-
mene, das, was er sagt, sinnvoll ist.«** Leider habe aber Schleierma-
cher die Eingangsfrage des 10. Buchs »Was ist Mimesis?« (in diesem
Buch will Platon sein Kunstverdikt begriinden) unvollstindig und
missverstindlich mit »Darstellung« iibersetzt, was Platons verborge-
ne Kanonvorstellung nahezu unerkennbar werden lasse: Denn »Mi-
mesis« sei ein Oberbegriff und entspreche im Deutschen einem wei-
ten Begriff von Nachahmung, unter den Wiesing mindestens zwei
verschiedene Phinomene subsumiert, das der Nachahmung durch
Darstellung und das der Nachahmung durch Imitation.?*

Eine Nachahmung beinhaltet die kiinstliche Herstellung von
Ahnlichkeit, doch in anderer Weise: »Eine Rolex-Imitation ist eine
Uhr, hingegen ist das Bild einer Rolex keine Uhr.« Die Herstellung
eines materiellen Gegenstandes mit physischer Ahnlichkeit, die Imi-
tation, versuche, selbst das zu sein, was sie nachahme.?

Platon behandle daher alle Formen der Mimesis, also auch Bilder,
als wiren sie falsche und billige Imitationen, meine also wohl Bild-
nisse, die als Imitationen hergestellt und behandelt wiirden, bei denen
also »Imitation und Darstellung — wie im Begriff, so auch in der Rea-
litdt — zusammenfallen.« Das »Musterbeispiel fiir eine bildliche Dar-
stellung, die als Imitation betrachtet wird«, sieht Wiesing in der
Athena Parthenos des Phidias.?

Diese etwa 12 m hohe, aus Gold und Elfenbein gefertigte Monu-
mentalplastik ist zwar nicht erhalten, doch gibt es geniigend Be-

2 Wiesing, Artifizielle Prisenz, S. 127.
2 Wiesing, a.a.0., S. 126.

2 a2.a2.0.,S.130.

% a.a.0.,S.131.

2% a.a2.0.,S.136.
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schreibungen der zeitgengssischen Historiker: Sie wurde im Vorraum
des Parthenon-Tempels auf der Akropolis aufgestellt und soll etwa
auf einer ausgestreckten Hand eine 2 m hohe Nike-Plastik getragen
haben. Sie wurde als Kultbild verehrt, da im griechischen Verstindnis
die Gétter in ihren Tempeln wohnen, d.h. prasent sind. Es handelt
sich also um eine Inkorporierung, die dem Gottesdienst vor dem
Tempel diente. Nach Wiesing geht es hier nicht mehr »darum, den
Schein von etwas zu erzeugen, sondern kiinstlich reale Prisenz zu
schaffen«.?”

Das ist umso verwerflicher, als eine besondere neue Technik zum
Einsatz kam: Wie bei Michelangelos David wurden die oberen Teile
der Plastik grofer geformt, als es nach menschlichen Proportionen
der einzelnen Teile untereinander richtig gewesen wire, es wurde also
die Entfernung des Betrachters so einkalkuliert, dass ihm das Bildnis
menschenéhnlich und nicht perspektivisch verzerrt erscheinen muss-
te. Ein korrektes Vorgehen hitte alle Teile der Skulptur in ihrer rich-
tigen Proportion zueinander abgebildet.

Die etwa zehn Jahre nach der Politeia getroffene Unterscheidung
im Sophistes scheint das zu bestitigen: Die ebenbildnerische mimesis
eikastike gibt auf angemessene Weise die Proportionen des Abgebil-
deten wieder, wohingegen die Tauschbildnerei (mimesis phantastike)
die realen Proportionen verstellt?® und sich nicht am Ansichseienden,
sondern an einer an menschlicher Wahrnehmung gemessenen Er-
scheinung fiir Menschen orientiert.

Diese Wahrnehmungswelt ist aber nur sekundér: Im Timaios,
einem Monolog, wird vom Demiurgen, dem Weltenschopfer erzihlt,
und die wahrnehmbare, erzeugte Welt wird als Bild (genauer: Abbild,
Nachbild) des intelligiblen Paradigmas charakterisiert. Das klang be-
reits im Phaidon an, in dem jeder Gegenstand unserer alltiglichen
Erfahrung (Pferde, Menschen, aber auch menschliche Artefakte) nach
dem Vorbild einer objektiv existierenden Idee aus dem Bereich des
eigentlichen Seins gefertigt ist. (Bilder solcher Gegenstinde sind also
Bilder von Bildern und eigentlich tertiir.) Im Timaios ereignet sich
also eine »holistische Wende«, nach der alles Wahrzunehmende Bild
bzw. Abbild ist.?

Mit Platon beginnt so »Geschichte des Bildes als Denkfigur in

27 a.a.0., S.138.
28 Mouroutsou; a.a. 0., S. 34f, FN 4.
% a.a.0., S. 47.
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der Philosophie«.*® Zumindest kann man das fiir die philosophische
Tradition Europas feststellen, die nach Whitehead »aus einer Reihe
von FuSnoten zu Platon besteht.«?' Die Zweiweltentheorie Platons
ist im abendlindischen Denken, also auch iiber Europa hinaus, un-
geheuer wirkmichtig geworden. Besonders fiir die Thematik der Bil-
der sind hier weitreichende Reflexionen iiber die Jahrtausende hin-
weg angestoflen worden. Doch nicht nur in der Philosophie, auch in
der alltdiglichen Lebenspraxis waren bilderfeindliche Einfliisse mani-
fest: So berichtet Pekary unter Erforschung historischer Quellen von
der Ablehnung der bildenden Kiinste in der Antike. Hier sollen exem-
plarisch nur zwei Autoren genannt werden: So berichtet z.B. Sallust
in seinem Catilina von der Verweichlichung des Heeres bei Sullas
Asienfeldzug: »hier gewdhnte sich der romische Soldat zum ersten
Mal daran, zu huren und zu zechen, Bildwerke, Gemilde kunstvoll
gearbeitete Gefidfle zu bewundern, sie aus privatem und 6ffentlichem
Besitz zu rauben, Tempel auszupliindern und alles zu schinden,
mochte es heilig oder weltlich sein.«*> Und Cicero sei der Uberzeu-
gung gewesen, dass »Leute, die Kunstwerke bewundern, schlicht
dumm« seien.” Da ein Bildnis in erster Linie das Aufere und nichts
Wesentliches zeige, sind statuae et imagines »nicht Abbilder des
Geistes, sondern des Korpers.«* Die Bildpraxis der Griechen war oft
eine andere, und sie wurde zunichst verachtet und dnderte sich im
antiken Rom erst in der Kaiserzeit.

Neben den vielen Zeugnissen antiker Bilderverachtung gab es
aber — als andere Seite der Medaille — auch die Hochachtung fiir das
Intelligible. Die Ideen»schau« verursachte auch in der Sprache viele
optische Metaphern fiir Denken und Erkennen, die uns in ihrer
Sprachwurzel oft gar nicht mehr bewusst sind: Durchblick, Scharf-
blick, Aufklarung (franz. »lumigres«, engl. »enlightenment«), view,
etwas klar sehen, Hinsicht, Er-klarung, declaration, clarify, Perspekti-
ve (von per-spicere), point de vue, insight, etc. Alloa macht aber da-
rauf aufmerksam, dass dies keineswegs ursichlich auf die Philosophie
Platons zuriickgeht und nennt z. B.

%0 a.a.0, S. 33.

31 Whitehead, Prozess und Realitdt, Teil 11, S. 91.

32 Pekdry, Imago res mortua est. Untersuchungen zur Ablehnung der bildenden
Kunst in der Antike, S. 17 zitiert Sallust, Catilina 11,5f.

3 Pekdry, a.a.O., S. 32 zitiert Cicero, Parad 5,36.

* Pekdry, a.a. 0., S 101 zitiert Cicero, Arch 30.
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»auf Sanskrit vidya, das zugleich >Sicht< und >Wissen< bedeutet, ferner veda
(vich habe gesehenc), von dem sich auch die Veden ableiten. Die Spuren
dieser Verquickung lassen sich durch simtliche indogermanische Sprachen
verfolgen [...]. Ununterscheidbar ineinander verschrinkt sind Visualitat
und Intellektualitét in Beispielen wie dem griechischen histor, dem eng-
lischen wit (von dem der witness sein Wissen zieht) oder der deutschen
Einsicht.«

Platon ist also nicht der Erfinder des abendlindischen Okularzen-
trismus, wenngleich er ihn mit seiner bildhaften Sprache und seiner
Urbild-Abbild-Theorie, auch fiir die Platoniker nach ihm, kraftig be-
feuert.

3.1.3 Das Bild vom Bild: Bildhaftes und Bildkritik bei Magritte

Cézanne hat von sich und seiner Malerei gesagt, dass er »im Malen
denkt.«* Merleau-Ponty erliutert, dass er sicherlich beim Malen kei-
ne Ansichten iiber die Welt duflert, sondern dass er sich malend einer
»stummen Sprache«* bedient, »in dem Augenblick, wo sein Sehen
zur Geste wird«.® Denn es geht wie beim Sprechen um Ausdrucks-
handlungen, mit denen man in diesem Falle die Moglichkeiten bild-
hafter Darstellung erkunden kann.

Wenn nach Platon Bilder Bilder von Bildern, also im Hinblick
auf die zugrundeliegende Idee ontologisch doppelt nachrangig sind,
so soll diese These exemplarisch anhand von heutigen Bildern gepriift
werden, die sich nicht mehr dem Paradigma des Abbildens verpflich-
tet fithlen, ja geradezu ein Programm entwickeln, diese Abbildhaftig-
keit des Bildes zu unterlaufen, sich »vom Illusionismus zu l6sen« und
dabei »eigene(n) Dimensionen zu gewinnen«, was nach Merleau-
Ponty »metaphysische Bedeutung« hat.>

Dies muss Maler anregen, die Moglichkeiten von Bildern und
ihren Sujets auch malerisch zu erkunden und damit zu experimentie-
ren. Nur scheinbar geht es hier noch ums Abbilden, etwa im Surrea-
lismus Magrittes, der in seiner Malerei viele klassische Bildauffassun-
gen und Sehgewohnheiten konterkariert, sodass man durchaus von

35 Alloa, Das durchscheinende Bild, S. 18, FN 18.

3% Dorival, Cézanne par ses lettres et ses témoins, in: ders., Paul Cézanne, S. 103 f.
% Merleau-Ponty, Die indirekte Sprache, in: ders., Die Prosa der Welt, S. 1191f.

3% Merleau-Ponty, Das Auge und der Geist, S. 301.

3 Merleau-Ponty, ebd.
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einer Bildkritik im Medium der Malerei sprechen kann, die ihrerseits
wiederum zum Denken anregt.

Es gibt in dieser Malerei, so Magritte selber in seinem ersten
Brief an Foucault, »Denken, das sieht und das als sichtbar beschrieben
werden kann.«*

Magritte hatte, wie er selber berichtete, durch die Begegnung
mit de Chiricos »Lied der Liebe« (spdter malte er ein Bild gleichen
Titels) eine entscheidende Pragung erfahren: Dies sei einer der er-
greifendsten Augenblicke seines Lebens gewesen, denn seine Augen
hitten »zum ersten Mal das Denken gesehen.«* Wie fiir andere Sur-
realisten sei de Chirico der erste gewesen, »der sich als erster ganz
bewusst und mit Erfolg von den traditionellen Motiven der Malerei
abwandte [...]. Dieser radikale Aspektwechsel im Motiv hatte natiir-
lich Auswirkung auf Bedeutung und Stellenwert der Malweise. Nicht
mehr das Wie, sondern das Was wurde wichtig.«*2 Besonders stand
Magritte unter dem Eindruck von de Chiricos pittura metafisica. Die
Ordnung der Dinge in Raum und Zeit musste nicht mehr abgebildet
werden, sondern sie konnten »herausgerissen aus zweckrationalen
Zusammenhingen und frei von symbolischen Bedeutungen, diskon-
tinuierlich«* ins Bild gesetzt werden und ihre eigenen Wirkungen
entfalten.

Magritte lehnte es konsequenterweise ab, als Kiinstler zu gelten,
er sei »vielmehr ein denkender Mensch, der seine Gedanken durch die
Malerei mitteile. «*

Es ging spitestens seit den Impressionisten ja nicht mehr um
eine genaue Reprisentation eines auflerbildlichen Sachverhalts. Also
nicht, wie Cézanne sich ausgedriickt hatte, um ein Malen nach der
Natur, sondern parallel zu ihr.*> Neben der Reflexion und Destruk-
tion eines abbildhaften Reprisentationalismus ging es aber auch da-
rum, noch nie Gesehenes sichtbar zu machen. Hier seien nur einige
Aspekte hervorgehoben:

Magrittes Bilderserie »So lebt der Mensch« (»La condition hu-
maine«) zeigt in etlichen Variationen lauter Bilder von Bildern und

4 abgedruckt in: Foucault, Dies ist keine Pfeife, S. 55.

4 Blavier (Hg.), René Magritte. Samtliche Schriften, S. 552.

# Miiller, René Magritte. Die Beschaffenheit des Menschen. Eine Kunst-Monogra-
phie, S. 15f.

% a.a.0.,S.18.

4 Miiller, a.a.0., S. 9.

4 Miiller, a.a.O., S. 24.
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hebt mit dem Titel durchaus im Sinne von Hans Jonas das bildneri-
sche Schaffen als Spezifikum menschlicher Existenz ins Bewusstsein,
hinterfragt aber zugleich die Moglichkeit statischer Bilder, eine pro-
zesshafte Wirklichkeit zu erfassen: Wolken und Wellen wie auch
Pferdekutschen bewegen sich weiter, sodass die Bilder (ohne Rahmen)
sich nur scheinbar nahtlos in eine (wiederum nur momenthaft abbild-
bare) Wirklichkeit einfiigen konnen.* Zudem, was fiir moderne Me-
dienphilosophien relevant wird, verdecken die selbstgemachten Bil-
der die Realitit, und es ldsst sich im Medium der Bildlichkeit nicht,
etwa durch Vergleich, feststellen, ob sie einer originir gegebenen
Wirklichkeit entsprechen oder nicht (wobei diese ja ebenfalls — und
zwar sehr echt — gemalt ist. Vor allem sind die Uberginge zwischen
Bild und vermeintlicher Realitit im Bild kaum wahrzunehmen, und
so suggerieren sie tiuschend echt eine Ununterscheidbarkeit von
(Ab-) Bild und Urbild, wenn die Realitit nicht prozesshaft gedacht
bzw. wahrgenommen wird. Fiir Miiller ist hier sogar ein Ineinander
von Abbild und Bild gegeben,* das seinen eigentlichen Zweck erst bei
niherem Hinsehen entfaltet. Vordergriindig konnte man unter Ein-
beziehung des Bildtitels sagen: Der Mensch lebt so, dass er sich Bilder
von der Welt macht (egal, ob mentale oder materielle), die den un-
mittelbaren Zugang zu ihr auch verstellen kénnen. Weitergehend
aber enthiillt sich die wahre Absicht des Bildes: Das Abbilden und
Re-prisentieren selber wird zum Thema gemacht, und zwar kritisch,
denn die vorbeiziehenden Wolken bzw. Wellen sind nur méglich,
wenn die Arbeitszeit des Malers auf diesen einen unwiederbring-
lichen Moment reduziert werden kann, obwohl doch die bildliche
Darstellung Dauer suggeriert.

Zudem zeigen Bilder die vorgebliche Wirklichkeit notwendig immer
nur ausschnitthaft; die Illusion von ganzheitlicher Wiedergabe des
Sujets oder gar einer suggestiven Realprisenz des Abgebildeten im
Bild wird bewusst zerstort: Sowohl bei einer Landschaft als auch bei
einem Frauenakt wird unter Auslassung einiger Aspekte des ver-
meintlichen Urbildes bzw. Originals das Sujet zerstiickelt und in Teil-
ansichten, dieses Mal gerahmt, um die Trennung zu verdeutlichen,
zusammengefiihrt (siehe Bild 28).

4 Ausfiihrlichere Interpretation s. Miiller, a.a. O., S. 25-36 und 72-79.
+ Miiller, a.a.O., S. 52.
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Bild 27: René Magritte, So lebt der Mensch (1933)

Im Spiel mit der Illusion wird aber auch schlechterdings physikalisch
Unméogliches phantasievoll ins Bild gesetzt, um den Glauben an den
Abbildcharakter von Bildern, bzw. an die Reprisentation einer vor-
geblichen Realitdt im Bild zu zerstoren (siehe Bild 29).

Eine weifle Karte gibt es nicht im Kartenspiel, und auch die »freie
Hand« oder das »freie Spiel«* muss sich nicht an der Realitit orien-
tieren, die Imagination kann das uns Gewohnte bzw. auch unsere

4 Leider im Deutschen mit »Blankovollmacht« iibersetzt. Uberhaupt muss man sich
iiber die Ubersetzungen von Magrittes Bildtiteln wundern: Das Chdteau des Pyre-
nées, ein auf einem Felsbrocken in der Luft schwebendes Schloss, wird nicht gemaf3
der franzosischen Redewendung »chauteau en Espagne« mit »Luftschloss« iibersetzt,
obwohl es eindeutig auf Utopisches verweist, sondern wortlich mit »Pyrenden-
schloss«, was die anklingende Konnotation iiberhaupt nicht wiedergibt. (!) Hingegen
ist Le soir qui tombe mit »Der hereinbrechende Abend« gut iibersetzt: Ein auf eine
Fensterscheibe gemaltes Bild eines Sonnenuntergangs zerbricht mit dieser, die Scher-
ben zerbrechen und fallen nach innen in das Zimmer, und in der Fensteréffnung
hinter dem vormaligen (vermeintlichen) Bild, das auch den Blick aus dem Fenster in
eine Abendlandschaft hitte zeigen konnen, wird ein schwarzes Nichts sichtbar.

305



https://doi.org/10.5771/9783495820629-291
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Der philosophische Bilderstreit

Bild 28: René Magritte, Die Tiefen der Erde (1930)

Sehgewohnheiten kreativ tiberschreiten und auch etwas véllig Irrea-
les ins Bild setzen, und das macht uns — wie auch im Falle der Ver-
quickung von Innen und AufSen bei einer Hausansicht — das, was wir
erwarten wiirden und gemifl unserer Seherfahrungen als normal
empfinden, erst richtig bewusst. Der Blick von auflen in ein offenes
Hausfenster (in éloge de la dialectique) zeigt namlich nicht, wie er-
wartet, ein Interieur, sondern (mdoglicherweise gespiegelt?) die Au-
Benansicht eines Hauses, moglicherweise desjenigen Hauses, von
dem aus man selber in das andere hinein sieht, das von dieser Pro-
jektion ins »An-Sich-Seiende« aus auf uns zuriickwirkt.

Das Bild steht auch paradigmatisch fiir viele andere Bilder Ma-
grittes, die ein Wechselspiel von Innen (Imagination) und Auflen
(reale Umwelt) thematisieren, wie so manche Traumbilder, die auch
zugleich den Schlafenden im Bild zeigen, bis hin zu »Hegels Ferienc,
ein Bild, das das véllig zusammenhanglose und kontingente Mit-
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Bild 29: René Magritte, La carte blanche (1965)

einander eines gefiillten Wasserglases auf einem aufgespannten Re-
genschirm zeigt.

Magritte spielt auch, was fiir die in den niichsten Kapiteln fol-
gende Problematik relevant werden wird, mit der Ersetzung von —
sehr realistischen — Gegenstandsabbildungen durch Schriftzeichen,
wie etwa im miroir magique, bei dem in einem Handspiegel keines-
wegs wie meist erwartet ein menschliches Ab- bzw. Spiegelbild zu
sehen ist, sondern ein Schriftzug (»corps humain«), was klarmacht,
dass (Schrift)-Zeichen eine Distanzierung gegeniiber der bildhaften
Darstellung bewirken. Oder er setzt vollig falsche Begriffe unter die
jeweiligen Gegenstandsabbildungen (La clef des songes, wieder eine
Bildreihe), wie um auszuprobieren, ob die im Bild prisenten bzw. (re)
prisentierten Gegenstinde oder die entsprechenden Zeichen wirk-
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méchtiger sind: Was prigt unser Sehen und Vorstellen eher: das abs-
traktere Schriftbild oder eine gegenstandsfixierte Bilderschrift?

Bei seinen bekanntesten Bildern schlieSlich (»Das ist keine Pfei-
fe«: eben nur das Bild einer Pfeife. »Das ist ein Stiick Kise«: eben
nicht: nur das gerahmte Bild eines Kasestiicks unter einer Kiseglocke)
dient die Schrift bzw. der Bildtitel dazu, die sehr echte Illusion einer
perfekt vorgetduschten Prdsenz des Sujets — man meint fast, zu-
greifen zu konnen — zu konterkarieren und aufzubrechen.

In Anlehnung an und Anspielung auf Foucaults Les mots et les
choses macht sich Magritte mit Zeichnungen und sprachlichen Kom-
mentaren Gedanken iiber Les mots et les images,* wobei sich zeigt,
dass die von Husserl getroffene Unterscheidung zwischen Bildtriger
und darauf aufliegendem transparentem Bildinhalt im Franzésischen
nicht nétig ist: In einem Bild (»tableau«) namlich hitten die Worter
die gleiche Substanz wie die Bilder (»images«); und ein realer Gegen-
stand, der aber fiir die Malerei transzendent bleibt (wie z.B. das in
Magrittes zugehoriger Zeichnung dargestellte Pferd) konne nie wie
sein Name oder sein Bild (image) dienen. Auch die Begrenztheiten
bildhafter (naturalistischer) Darstellung im Zweidimensionalen wer-
den reflektiert, denn »ein Objekt ldsst vermuten, dass es andere hin-
ter ihm gibt«, was Magritte durch eine gezeichnete Mauer ver-
anschaulicht. Und die Platzhalterfunktion von Wértern bzw. Bildern
(»image«) wird festgehalten, denn ein Wort konne fiir einen Gegen-
stand stehen, wie auch ein Bild fiir ein Wort im Satz eingesetzt wer-
den kann, so wie z.B. die Bilder in Leselernfibeln an die Stelle der
entsprechenden Worte im Satz treten konnten, wenn noch nicht ge-
niigend Buchstaben zum Entziffern der zugehérigen Worte zur Ver-
fiigung stehen.®

Magritte verwendet auch bildhafte Symbole in seinen Bildern:
So z.B. sind die zueinander geneigten Kopfe zweier »Liebenden« je-
weils mit einem weiflen Tuch verhiillt (das Thema kehrt in etlichen
Bildern wieder), ein Symbol, das, so Sylvester, mit dem friihen Suizid
seiner Mutter korreliert ist, die eines Nachts das Haus und ihre Kin-
der verlie8 und sich ertriankte. Nach 17 Tagen wurde sie mit ihrem
weifien Nachthemd um den Kopf gefunden und ins Haus gebracht.>!

4 Magritte, Les mots et les images, in: La Révolution surréaliste 12 (1929).

5% Ubersetzung einiger Passagen d.d. A.

51 Sylvester, Magritte, S. 12 ff berichtet, dass Magritte diese Geschichte Scutenaire
erzihlte, der sie in seiner Magritte-Monographie iiberliefert hat.
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Das Verhiillte, Verborgene soll Magritte fasziniert haben, und das
Thema des Ertrinkens hat er in mehreren Bildern verarbeitet: So z. B.
imaginiert offenbar einer der bekannten Melonenminner Magrittes
bei einem Spaziergang in einer grauen Umgebung auf einem Weg
entlang an einem Fluss mit Holzbriicke einen bleichen ertrunkenen
Korper (Bildtitel: »Die Traumereien eines einsamen Spaziergin-
gers«), was im Zusammenhang mit einem giinstigen Ort den Suizid
als Versuchung oder Gefahr, vielleicht aber auch nur als Moglichkeit
in seinen Gedanken, ins Bild setzt. (Vermeintliche) Realitit und Ima-
gination sind hier zusammen dargestellt, die Realitat scheint solche
Imaginationen immer zu enthalten. (Auch »so lebt der Menschc.)

So wird in einer Variation von Magrittes beriihmter Pfeife diese
in ein Tafelbild mit Unterschrift gesetzt (»Ceci n’est pas une pipe«),
dieses wird aber wiederum in ein anderes Bild gesetzt, in dessen lin-
kem oberen Bildrand eine iibergrofle imaginierte Pfeife erscheint,
vielleicht das Urbild der gemalten Pfeife in der Vorstellung, mog-
licherweise einer idealen Pfeife, also vielleicht auch der Idee von einer
Pfeife (»Les deux mysteres«). Diese ist aber wiederum gemalt und
verweist auch wieder auf eine (von Magritte) vorgestellte Pfeife, so
dass sich hier im Bild eine Signifikantenkette darstellt. Uber dieses
Bild hatte Foucault meditiert, nachdem ihm Magritte einen Brief
zum Thema »Ahnlichkeit und Gleichartigkeit« geschrieben hatte,
und hatte die oben im Bild schwebende iibergrofie Pfeife als »einen
Traum oder Idee von einer Pfeife« interpretiert; um dann spéter fest-
zustellen: »Nirgendwo ist da eine Pfeife.«*

Vielleicht sollten die Bilder immer auch begleitende Vorstellun-
gen mit darstellen, wie in Magrittes Bild eines Malers, der ein Ei mit
dem Blick fixiert und einen Vogel auf die Leinwand malt (»Hell-
sehen«, »clairvoyant«), solchermaflen das verwirklichend, was bei
Bloch die »Asthetik des Vorscheins« heifit. Denn damit wird das er-
kundet und bewusst gemacht, was als Moglichkeit in den Dingen an-
gelegt ist. (»Sollte das Unsichtbare also manchmal sichtbar sein?,
fragt Magritte in seinem ersten Brief an Foucault.>)

52 Seitter in seinem Nachwort zu Foucault, Dies ist keine Pfeife, S. 61. Beide Briefe
Magrittes an Foucault sind auf S. 55-58 abgedruckt.

5 Foucault, Dies ist keine Pfeife, S. 8 und 21.

5 a.a.0., S. 56.
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Bereits Leonardo da Vinci hatte eine »Malwissenschaft« ange-
regt,” die nicht durch Worte spricht,

»sondern durch Werke, die im Sichtbaren nach Art der natiirlichen Dinge
existieren und die sich dennoch durch jene allen Generationen der Welt
mitteilt. Jene stumme Wissenschaft [...] entstammt dem Auge und richtet
sich an das Auge.«%

Dabei tritt, und das kann man nun besonders fiir Magritte festhalten,
»eine eigene Kraft der Inszenierung« zutage, und zwar durchaus sys-
tematisch, aber auch iiberaus phantasievoll und kreativ, die Grund fiir
eine Pluralitit von Interpretationen ist und diesen Bildern »Anrecht
auf einen philosophischen Status«% verleiht.

Denn als Reflexionsprodukte iiberschreiten sie das Medium des
Bildhaften und fiihren zu einer Aufklirung tiber Sinn und Funktio-
nen der materiellen Bilder. Wir machen uns ein Bild von Bildern, und
das kann auf je unterschiedliche Art geschehen.

3.1.4 Zwei moderne Bildbegriffe im Vergleich:
Wittgenstein und Bergson

Zwei solche (moderne) Vorstellungen vom Bildhaften sollen wegen
der weiter zur Debatte stehenden Kontroverse zwischen einer zei-
chenhaften und einer prisenzorientierten Bildauffassung hier gegen-
einander gestellt werden: die Abbildtheorie des frithen Wittgenstein
und Bergsons Reflexionen zur Wirklichkeit von Bildern.

Beide verfiigen iiber einen tiberaus weiten Bildbegriff, doch auf
andere Weise.

Wittgenstein hatte mit seiner friihen Idealsprachentheorie, wie
er sie in seiner Dissertation, dem Tractatus logico-philosophicus
(TLP), dargelegt hatte, die Sitze der Sprache als Abbild realer Sach-
verhalte dargestellt, in der Uberzeugung, dass sich samtliche Proble-
me durch Analyse von Sprachverwirrungen wohl klaren lassen wiir-
den. Mit der Sprache und in unseren Gedanken bilden wir unablissig
die Welt ab, machen uns (zunichst keine optischen) Bilder der Tatsa-
chen (TLP 2.1), denn »die Gesamtheit der bestehenden Sachverhalte

5 nach Delaunay, Du cubisme a 'art abstrait, S. 175.
5 Merleau-Ponty, Das Auge und der Geist, S. 312.
5 a.a.0., S. 301.
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ist die Welt.« (TLP 2.04) Anders aber als bei Platon bedeutet an-
gemessenes Bildverstehen nicht, die eigentlichen geistigen Gehalte
hinter den Bildern in den Blick zu nehmen, um das Wesentliche in
geistiger »Schau« zu erkennen. Denn wir selbst sind es, die diese Bil-
der auf je unterschiedliche Art machen, und sie verweisen auf die
Sachverhalte der uns als real gegebenen Welt. Aber die Welt, die wir
in den Blick nehmen, ist immer nur unsere Welt: »Die Welt des
Gliicklichen ist eine andere als die des Ungliicklichen« (TLP 6.4.39),
»wie auch beim Tod des Menschen die Welt sich nicht dndert, sondern
aufhort.« (TLP 6.413) Dieser radikal subjektivistische Ansatz Witt-
gensteins relativiert den objektivistischen und positivistischen Schein
der ersten Sitze des Tractatus. (»Die Welt ist alles, was der Fall ist.«)

»Was der Solipsismus namlich meint, ist ganz richtig, nur ldsst es sich nicht
sagen, sondern es zeigt sich. Dass die Welt meine Welt ist, zeigt sich darin,
dass die Grenzen der Sprache (der Sprache, die allein ich verstehe) die Gren-
zen meiner Welt bedeuten. [...] Ich bin meine Welt.« (TLP 5.62 und 5.63)

So wird deutlich, dass wir immer je in der Sprache und in unserer
Weltsicht befangen sind und uns nicht wie weiland Déddalus mit
selbstgefertigten Fliigeln iiber dieses Labyrinth erheben kénnen.
Denn im »logischen Raum« aller denkmdglichen Relationen konsti-
tuieren wir selbst Zuordnungen, die fiir uns die Realitit ausmachen.

Wittgensteins »Bildtheorie des Denkens«® verweist also zum
einen auf den Prozess, mit dem wir in unseren Aussagen iiber die
Welt (und die konnen auch in bildhafter Form geschehen) isomorphe,
strukturgleiche Zuordnungen nach Art einer Ahnlichkeitsabbildung
etablieren. Zum anderen ldsst sich keine Aussage iiber eine wie auch
immer geartete objektive Richtigkeit solcher Abbilder treffen, denn
diese Frage transzendiert den solipsistischen Horizont: »Woriiber
man nicht reden kann, dariiber muss man schweigen.« (TLP 7)

Wittgenstein nimmt also in seiner Bildtheorie die menschliche
Praxis des Bildens insgesamt in den Blick, und zwar spricht er men-
tale Bilder gleichermaflen wie sprachliche oder nichtsprachliche Sym-
bole an. »Das Bild ist ein Modell der Wirklichkeit« (TLP 2.12); und
auch Gedanken sind logische Bilder der Tatsachen: »Die Gesamtheit
der wahren Gedanken sind ein Bild der Welt.« (TLP 3)

Daher geht es hier um die Konstruktion von Bildern ganz all-
gemein, und »in der Tat ist die Theorie der logischen Abbildung eine

5 Stenius, Wittgensteins Traktat, S. 149.
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universelle Theorie der Darstellung, weil sie jede denkbare Bildform,
sei sie mental oder physisch, einschlieBt: Fotografien, Diagramme,
Landkarten, Gemilde, Plastiken, dreidimensionale Modelle, Filme,
Partituren, Schallplattenaufzeichnungen, die Sprache selbst, Gedan-
ken, Theorien, usw.«%

Wittgenstein selbst hat dazu in seinen Diskussionen mit dem
»Wiener Kreis« erklart: »Als ich schrieb, »der Satz ist das logische Bild
der Tatsaches, so meinte ich, ich kann in einen Satz ein Bild einfiigen,
und zwar ein gezeichnetes Bild, und dann im Satz fortfahren. Ich
kann also ein Bild wie einen Satz gebrauchen.«

»Wie ist das moglich? Die Antwort lautet: weil eben beide in gewisser Hin-
sicht iibereinstimmen, und dieses Gemeinsame nenne ich Bild. Der Aus-
druck Bild ist dabei schon in einem erweiterten Sinne genommen. Diesen
Begriff des Bildes habe ich von zwei Seiten geerbt: erstens von dem gezeich-
neten Bild, zweitens von dem Bild des Mathematikers, das schon ein all-
gemeiner Begriff ist. Der Mathematiker spricht auch dort von Abbildung,
wo der Maler diesen Ausdruck nicht verwenden wiirde. [...] Das Wort »>Bild«
hat etwas Gutes: Es hat mir und vielen anderen geholfen. Etwas klar zu
machen, indem es auf etwas Gemeinsames hinweist und zeigt: Also darauf
kommt es an! Wir haben dann das Gefiihl: Aha, jetzt verstehe ich: Satz und
Bild sind also von der gleichen Art.«%

Ganz sicher kommt die Idee der isomorphen, also strukturerhalten-
den Abbildung aus der Mathematik (Wittgenstein war in Cambridge
mit dem Mathematiker Ramsey befreundet), und ein gutes Beispiel
fiir eine solche strukturerhaltende Abbildung ist die bei Vermeer im
Hintergrund eines Bildes gezeigte frithe Landkarte von Holland, die,
wie wir wissen, im Jahre 1609 beauftragte wurde: »The New and Ac-
curate Topography of all Holland and West Friesland«, die abwei-
chend vom Original die Landmassen in Blau und das Wasser in Ocker
wiedergegeben hat,®! also eine andere als die tibliche Codierung fiir
das Lesen von Landkarten verwendet. Trotz dieser Verfremdung ist
die Abbildung — falls korrekt, friihe Landkarten sind das nicht immer
— isomorph, also im Sinne Wittgensteins eine korrekte Abbildung
einer Abbildung.

% Bezzel, Ludwig Wittgenstein, S. 68.

% Wittgenstein und der Wiener Kreis. Gespriche, aufgezeichnet von Friedrich Wais-
mann, in: Wittgenstein, Schriften, Bd. 3, S. 185.

¢ Brook, Vermeer’s Hat — The 17th Century and the Dawn of the Global World,
S.28.
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Bild 30: Jan Vermeer van Delft,
Der Soldat und das lachende Madchen (um 1657)

Das Gemeinsame von Satz und Bild ist natiirlich die Reprisentations-
leistung, der Verweischarakter, das Bezogensein auf eine Realitit, die
im Medium eines wie auch immer gearteten Symbolismus abgebildet
werden soll bzw. wird und uns nie unmittelbar gegeben ist. So wie
»im Pariser Gerichtssaal ein Automobilungliick mit Puppen dar-
gestellt wird«,® haben wir verschiedene Moglichkeiten, Bilder fiir
Sachverhalte zu finden:

2 Wittgenstein, Tagebiicher 1914-1916, in: Wittgenstein, Schriften, Bd. 1, S. 95.

313



https://doi.org/10.5771/9783495820629-291
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Der philosophische Bilderstreit

A

»Wenn in diesem Bild der rechte Mann den Menschen A vorstellt, und
bezeichnet der linke den Menschen B, so konnte etwa das Ganze aussagen:
»A ficht mit B«. Der Satz in Bilderschrift kann wahr oder falsch sein. Er hat
einen Sinn unabhingig von seiner Wahr- oder Falschheit. An ihm muss sich
alles Wesentliche demonstrieren lassen. Man kann sagen, wir haben zwar
nicht die Gewissheit, dass wir alle Sachverhalte in Bildern aufs Papier brin-
gen konnen, wohl aber die Gewissheit, dass wir alle logischen Eigenschaften
der Sachverhalte in einer zweidimensionalen Schrift abbilden kénnen.«%

Dabei geht es namlich generell um Zeichen: »Gegenstinde kann man
nur nennen, Zeichen vertreten sie«; und »der Konfiguration der ein-
fachen Zeichen im Satzzeichen entspricht die Konfiguration der Ge-
genstinde in der Sachlage« (TLP 3.221 und 3.21). Dabei ist »das Zei-
chen [...] das sinnlich Wahrnehmbare am Symbol« (TLP 3.32). Und
man kann sich mit den Sitzen verstindigen, wenn man die Bedeu-
tungen der einfachen Zeichen (der Worter) erklart bekommt (TLP
4.026). Dabei verweist aber 3.328 bereits auf Wittgensteins Spitphi-
losophie, u.a. in den Philosophischen Untersuchungen, in der er die
Theorie einer logischen Idealsprache als zu idealisierend hinter sich
lie} und sich einer Theorie der normalen Sprache zuwandte, denn
hier wird bereits thematisiert, dass ein Zeichen bedeutungslos ist,
wenn es nicht gebraucht wird. Die bereits im ersten Teil behandelte
Identitatsthese von Bedeutung und Gebrauch kiindigt sich also be-
reits hier an und fiihrt wie auch der Bildbegriff in die pragmatische
Philosophie der alltidglichen Sprache. (Nur dass es jetzt nicht mehr
um das Ab-bilden, sondern um das Bilden geht und das Ganze in
einen hermeneutischen Rahmen gestellt wird.)

Ganz anders bei Bergson.5* Die Sprache hat hier keine abbildende
strukturerhaltende Funktion, sondern sie verzerrt, was Bergson be-

& ebd.

¢ Man muss sich hiiten, monokausale Zuordnungen von Bildbegriffen aufgrund
einer Religionszugehorigkeit zu treffen. Neben vielen anderen Einflussgréfen kon-
nen diese bei der Priferenz bestimmter Bildtheorien mitspielen. Wittgensteins Fami-
lie war z. B. urspriinglich jiidischer Herkunft, wurde aber wihrend ihres Aufstiegs im
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sonders am Aspekt der Zeit deutlich macht: Sprache verrdumlicht,
und zwar durchaus unangemessen; unsere »homogenisierte« Zeit
mit lauter gleichlangen Stunden und Tagen, die wir auch noch mit
einem Zahlenstrahl und der Vorstellung gleichmifSigen FliefSens as-
soziieren oder mit Zifferblittern von Uhren, entspricht keineswegs
der erlebten subjektiven Zeit, die sich dehnen oder schrumpfen kann.
Es ist aber diese Dimension der subjektiv erlebten Zeit (»durée«: Dau-
er), die Bergson als Grundlage jeder Erfahrung erreichen will, und
dafiir muss man hinter die verobjektivierende und verraumlichende
Sprache zuriick. (»Wir projizieren die Zeit in den Raum, wir driicken
die Dauer durch Ausgedehntes aus [...].«%) Dauer, das ist nicht die
quantitative, messbare Zeit der Naturwissenschaften, sondern die
wirkliche Zeit unserer gelebten Erfahrung, in der auch die ganze Ver-
gangenheit in der Erinnerung aufgehoben ist; und spéterhin wird
Bergson sie nicht mehr nur dem Bewusstsein, sondern dem ganzen
Universum zuschreiben, das sich wie dieses immer in einem zeitli-
chen Flielen befindet.%

Die Sprache aber fixiert solche Verquickungen wie die von Zeit
und Raum, und auch ihre Dualismen — wie Subjekt/Objekt, Materie/
Geist, Natur/Kultur, Begriff/Gegenstand etc. — sind wenig hilfreich:
Sie blockieren den Zugang zur unmittelbaren Wirklichkeit, wenn wir
sie unverstellt erleben und wahrnehmen wollen.

(Sie sorgen auch dafiir, dass Philosophie ein »Andenken gegen
die Sprache« ist, »gegen die fixierenden, weil verrdaumlichenden
Strukturzwinge der Sprache«,®” obwohl sie sich ja selbst im Medium
der Sprache abspielt.)

Wiener Biirgertum protestantisch. Wittgenstein selbst wurde wegen seiner katho-
lischen Mutter katholisch getauft und begraben, bezeichnete sich aber als »religios
unmusikalisch«. Doch sind mehrfache Erwiahnungen der Mystik im Tractatus (»wo-
riiber man nicht sprechen kann, dariiber muss man schweigen«) festzuhalten, sowie
auch seine Verwendung buddhistischer Metaphern (man miisse die Leiter wegwerfen,
nachdem man auf ihr {iber seine Sitze hinausgestiegen ist, TLP 6.54). Bergson hin-
gegen bekam auf Betreiben des Rabbis der jiidischen Gemeinde ein Stipendium, fiihlte
sich aber, wie wir durch Merleau-Ponty wissen, am Ende seines Lebens zum Katholi-
zismus hingezogen. (Merleau-Ponty, Bergson im Werden, in: ders., Zeichen, S. 267
und 279.)

6 Bergson, Zeit und Freiheit, S. 78.

6 Deleuze, Bergson, S. 53 f.

¢ Vrhune, Bild und Wirklichkeit, S.29. Bergson selber zu Beginn seines Vorworts
zum Essai sur les données immédiates de la conscience: »[...] wir denken fast immer
rdaumlich. Mit anderen Worten, die Sprache zwingt uns, unter unseren Vorstellungen
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Wirkliche Wahrnehmung muss also hinter die Sprache zurtick
und sich im dynamischen Medium der durée abspielen, wo sie dann
im Wechselspiel von Wirken und Erfassen zu Bildern gelangt. Gegen
den englischen Empirismus (Hume hatte Bilder als »fliichtige Ko-
pien« bezeichnet, weil die Dinge unabhingig von den geistigen Bil-
dern bestehen) und auch gegen den englischen Idealismus (Berkeley
hatte erklart, dass die Dinge nicht existieren, wenn sie nicht wahr-
genommen werden) ist das Bild fiir Bergson »die konkrete Form, die
sich in den Wirkverhiltnissen unseres Wahrnehmens bildet, die sich
keiner Reprisentation oder Interpretation verdankt, sondern die ge-
schieht oder >passiert«.®® Man kann eher von einer »urspriinglichen
Prasentation« sprechen, von einer Verdichtung, die in »einer ersten
Fixierung der flieSlenden Wirklichkeit unseres Bewusstseinslebens«
eine Form aufscheinen lasst.®

»Fiir uns ist die Materie eine Gesamtheit von >Bildern<. Und unter >Bild<
verstehen wir eine Art der Existenz, die mehr ist, als was der Idealist >Vor-
stellung« nennt, aber weniger als was der Realist >Ding< nennt — eine Exis-
tenz, die halbwegs zwischen dem >Ding¢ und der >Vorstellung« liegt.«”

Damit vereinigen Bilder beide Pole in sich und stellen eine neue aus
dem Wahrnehmungsprozess entstandene Realitdt dar, wobei unsere
Sinne und Vorstellungen sich schopferisch und praktisch mit der
Welt der Dinge auseinandersetzen, die auf uns wirkt.

Diese Bilder sind urspriinglicher als jede Sprache und alle Zei-
chen, sie bieten sich uns dar, denn wir sehen uns umgeben von Bil-
dern, »die ich wahrnehme, wenn ich meine Sinne 6ffne und nicht
wahrnehme, wenn ich sie schlief3e.«”!

Gegen jede Abbildtheorie hilt Bergson fest, dass man sich die
Wahrnehmung nicht wie eine Art photographische Ansicht der Din-
ge vorstellen konne, »welche von einem bestimmten Punkt mit einem
besonderen Apparat — unserem Wahrnehmungsorgan — aufgenom-
men wird, um alsdann in der Gehirnsubstanz in einem unbekannten

dieselben scharfen und genauen Unterscheidungen, dieselbe Diskontinuitit herzu-
stellen wie zwischen den materiellen Gegenstinden«, und gewdhnt uns daran, auch
»die Erscheinungen, die keinen Raum einnehmen, im Raume nebeneinander zu ord-
nenc.

6 Vrhunc, a.a.0., S. 158.

% a.a.0., S. 160.

70 ebd.

71 Bergson, Materie und Geddchtnis, S. 1.
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chemischen und psychischen Vorgang entwickelt zu werden«”.
Wenn man aber von einer »Aufnahme« sprechen wolle, so miisse sie
nicht sekundér und nachrangig, sondern »von allen Punkten des Rau-
mes« und »im Inneren der Dinge bereits aufgenommen und ent-
wickelt sein«.”

Es geht hier um eine vorpridikative, intuitive Dimension von
Welterfassung, denn das Bild ist nicht nur der Umschlag vom Ereig-
nis zur Form, es ist auch »die erste Vereinfachung der komplexen und
vielfaltigen Welt der Gegenstinde und der sie erfassenden Wahr-
nehmungsprozesse«.”

Denn wenn »Zentren der Indeterminiertheit«, als die Bergson
freie Menschen sieht, sich auf Gegenstande der Welt richten, so be-
wirkt dies eine »Ausscheidung aller der Elemente in den Gegen-
stinden [...], an denen ihre Funktionen nicht interessiert sind«.”

»Es wird sich also fiir uns alles so vollziehen, als ob wir das Licht, das von
den Oberflichen ausgeht, auf sie zuriickwiirfen, ein Licht, das niemals
sichtbar geworden wire, wenn es sich ungestort fortgepflanzt hitte. Die
uns umgebenden Bilder scheinen nun unserem Kérper jene Seite, die ihn
interessiert, und zwar diesmal in vollem Lichte zuzuwenden, sie geben von
ihrem Gehalt das an uns ab, was wir im Voriibergehen festgehalten haben,
weil wir einen Einfluss darauf auszuiiben vermégen. «7¢

In dieser Selbstdarstellung des jeweiligen Gegenstandes im Medium
unseres Erfassens (die Dinge sind gleichsam von innen beleuchtet) ist
sein Wirken im Modus der bildlichen Prisenz noch aufgehoben, und
unser Korper als Schnittstelle von Materie und Geist steht dabei im
Zentrum, da er nicht nur Wirkungen empfingt, sondern ihnen auch
in einem titigen Erfassen begegnet. »In seinen Bildern wird die Ma-

72 a.a.0., S. 23.

7> Trotzdem verwendet Bergson die Metapher der »Aufnahme«, indem er beim
»Weltbild« und bei der Erkenntnis von Welt von aneinander zu reihenden »Moment-
aufnahmen« spricht und sogar explizit in der Evolution créatrice vom »kinematogra-
phischen Wesen unseres gewohnlichen Denkens« spricht (nach Vrhunc, a.a.O,,
S. 126), was Gilles Deleuze dazu veranlasst hat, seine Filmphilosophie (Kino I — Das
Bewegungsbild und Kino II — Das Zeitbild) ausgehend von Bergson zu entwickeln (s.
auch Grubacevic, Vom Bild des Denkens zum Denken des Bildes: die Bergson-Lektii-
ren von Gilles Deleuze).

74 Vrhunc, Bild und Wirklichkeit, S. 165.

75 Bergson, Materie und Geddchtnis, S. 21.

76 ebd.
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terialitit der Wirkungen zur geistigen Form umgewandelt.«”” Dabei
entstehen drei Arten von Bildern: neben den »images-perceptions«,
den oben behandelten Wahrnehmungsbildern, die sie begleitenden,
die »images affections« (Empfindungs- und Gefiihlsbilder), sowie
die sich sedimentierenden »images-souvenirs«, die als Erinnerungs-
bilder im Gedéchtnis gespeichert werden. Diese Idee (Deleuze redet
von der »virtuellen Koexistenz« des Gedéchtnisses) betont die Gleich-
zeitigkeit von Gegenwart und Vergangenheit,”® denn Erinnerungen
konnen jederzeit wieder aktiviert werden, steuern aber auch unbe-
wusst unsere Aufmerksambkeit.

(Es konnen aber auch Erinnerungen verdringt werden, wenn sie
z.B. »keinen Nutzen versprechen oder gefahrlich sind.«”) Und damit
wird Wahrnehmung selektiv und individuell.

Sie kann aber auch zu einer Verzerrung der Wirklichkeit fiihren:

»Tatsédchlich gibt es keine Wahrnehmung, die nicht mit Erinnerungen ge-
séittigt ist. Dem, was unsere Sinne uns unmittelbar und gegenwirtig geben,
mengen wir tausend und abertausend Elemente aus unserer vergangenen
Erfahrung bei. Meistens verdringen diese Erinnerungen unsere eigent-
lichen Wahrnehmungen, und es bleiben uns von diesen bloff noch An-
deutungen, blofle >Zeichens, die uns an frithere Bilder erinnern sollen. Wir
erkaufen um diesen Preis das bequeme und rasche Funktionieren unserer
Wahrnehmung; aber auch Tduschungen aller Art stammen aus dieser

Quelle.«8

Dazu kommt, dass durch Wahrnehmungsroutinen Bilder sich kli-
scheehaft verfestigen konnen, denn das Handeln in praktischen Zu-
sammenhingen gelingt besser, wenn unsere Welt- und Selbstauffas-
sung vereinfacht wird und sich am Niitzlichen orientiert. Dergestalt
kann sich keine Individualitit mehr entwickeln, man bleibt in einer
unbewussten Allgemeinheit verwurzelt, von der man sich nicht dis-
tanzieren kann. Es gibt also einen fiir Bergson oft komischen, aber
auch tragischen Prozess der Entindividualisierung, in dem auch die
Sprache eine Rolle spielt, denn wir sehen nicht mehr »die Dinge selbst,
wir lesen meist nur das Etikett, das ihnen aufgeklebt ist«.®! Die Spra-

77 Vrhung, a.a.0., S. 167.

78 Deleuze, a.a.O., S. 69-79.

7 a.a.0., S. 94. (Deleuze zitiert hier Bergson, Die seelische Energie, S. 96)
8 Bergson, Materie und Geddchtnis, S. 18.

81 Bergson, Das Lachen, S. 100f.
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che verstirkt das noch, denn ihre »Worter bezeichnen Arten«.52 Fest-
gelegte Begriffe aber vereinheitlichen alles zu Begreifende, und damit
bewegen wir uns »in einem eigenen Reich allgemeiner Symbole, das
als eine Welt fiir sich eine Zwischenwelt — zwischen uns und unserem
Bewusstsein, zwischen uns und der Wirklichkeit — ausmacht.« Und
die dort vorherrschende Allgemeinheit saugt jede Individualitit auf.®

Im Grunde sind es Symbolisierungstendenzen, die bereits in der
Wahrnehmung wirken (aus einem Bediirfnis nach Komplexitats-
reduktion), »die den Bildern ihre Unmittelbarkeit als von den Pro-
zessen des Lebens selbst erwirkte Spuren«® nehmen.

Man muss also zu den Bildern an den Ort ihres Entstehens in
unserer Wahrnehmung zuriick. Wenn sich namlich die Erkenntnis an
den urspriinglichen Bildern orientiert, kann sie die vielfiltigen For-
men symbolischer Darstellung wieder riickgingig machen und so zu
einem angemesseneren Weltverstindnis gelangen. Und so ist es der
Kiinstler, der uns das genaue Sehen wieder lehren kann.

3.1.5 Sind Bilder Zeichen? Zur Kontroverse von
Bildsemiotik und Bildphdnomenologie

Belting hatte in seiner oben erwihnten Bildanthropologie Bilder als
Produkte von Symbolisierungsleistungen bezeichnet. Das mag fiir
frithe Petroglyphen stimmen, doch stimmt es generell? Wir haben
am Beispiel Bergsons gesehen, dass dies durchaus strittig ist. Aller-
dings bezieht er sich weniger auf die gemachten Bilder (als Artefakte),
von denen eingangs die Rede war, sondern auf diejenigen, die ihnen
vorausliegen, ohne die unser Bildschaffen kaum vorstellbar wire. Wir
haben bei Wittgenstein einen extrem weiten Bildbegriff gesehen, der
alle Arten von Bildern, solche der Sprache, mentale Vorstellungen
sowie auch physische Artefakte, umfasst. Bergsons Bildbegriff ist
von der Extension, d.h. von der Menge der betroffenen Bildarten
her enger (da bei ihm zwar auch mentale Bilder in Betracht kommen,
aber keine Sprachbilder), aber er ist gleichzeitig auch urspriinglicher
und wahrnehmungsorientierter. Und wie wir sahen, unterscheiden

82 ebd.
8 Vrhunc, Bild und Wirklichkeit, S. 192.
8¢ Vrhunc, Bild und Wirklichkeit, S. 202.
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sich beide Positionen fundamental in der Bewertung von Zeichen
bzw. Symbolen.

Die beiden hier als paradigmatisch ausgewihlten und kurz vor-
gestellten Bildauffassungen von Wittgenstein und Bergson stehen
fiir zwei verschiedene Arten von Bilddeutung: Wittgensteins friihe
Abbildtheorie, die er im Rahmen seiner Idealsprachentheorie ent-
wickelt, verwendet ein quasi-platonisches Urbild-Abbild-Modell, wie
es auch im zeitgleichen Logizismus von Whitehead und Russell fa-
vorisiert wurde. (Die logizistischen Mathematiker waren eigentlich
alle Platoniker und von der idealen Existenz ihrer Gegenstinde iiber-
zeugt.)

Sprache und Bilder haben bei Wittgenstein beide die Funktion,
die weltkonstituierenden Sachverhalte abzubilden, die sich struktur-
gleich in den Sétzen der Sprache projiziert finden. Diese wiederum
miissen den erwihnten universalen logischen Prinzipien geniigen,
wobei den Elementartatsachen Elementarsitze entsprechen. Satzzei-
chen und logische Zeichen stellen eine Vereinfachung dar, sie erleich-
tern strukturelles und analytisches Denken. Da sie aber immer auf
das verweisen, was sie be-zeichnen, konnen alle Abbilder als Zeichen
fiir die Urbilder interpretiert werden.

Bergson hingegen sieht nicht die objektivierende Wirkung von
Zeichen, sondern ihre Entfremdungsfunktion: sie schieben sich zwi-
schen den Menschen und sein subjektives Erleben bzw. Erfahren von
Welt, und dieses geschieht in Bildern, die keineswegs nur mental
sind, sondern sich in der materiellen Realitit dem Denken anbieten.
Wenn alles, was wir sehen, bereits Bild ist, sind Zeichen unnétig und
stehen der unmittelbaren Gegebenheit der Welt im Wege. Das Pro-
blem der Strukturierung und Vereinfachung bewertet Bergson vollig
anders, denn bei ihm steht die lebendige Prisenz des Erlebens im Vor-
dergrund.

Was aber folgt daraus fiir die vielen Arten von Bildern in unserer
alltdglichen Umwelt? Nimmt man z.B. die Malerei, die vor allem
mit Portrits und Landschaftsmotiven vor der Erfindung der Fotogra-
fie sehr lange Zeit neben der Plastik die einzige Form von Bildlichkeit
im offentlichen Raum war und auch heute noch fiir viele als paradig-
matisch fiir Bildhaftigkeit gilt, so muss man sagen, dass sie lange Zeit
die Funktion des Abbildens zu erfiillen hatte, d.h. den Auftrag der
moglichst genauen Wiedergabe eines realen Originals oder Modells.
Abbilder aber konnen als Zeichen dessen gelten, was sie re-prisentie-
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ren, sie verweisen dann auf das lebende oder vielleicht auch inzwi-
schen verstorbene und im Bild verewigte Vor-Bild, sie re-prasentieren
eine Landschaftsansicht, vielleicht zu einer bestimmten Jahreszeit,
oder eine historische Szenerie: Sie haben eine Referenz. Abbilder ha-
ben aber nicht den vollen realen Gehalt wie die Urbilder, die der Ab-
bildung zugrunde gelegen haben, sie sind blofler Ab-schein, blofle
Ab-schattung des Realen. Es gibt aber Bilder, die so lebensecht schei-
nen, dass man ihre Abbildhaftigkeit vergisst. Muss z.B. ein iiberaus
ansprechendes Landschaftsbild als Zeichen gesehen und gedeutet
werden? Oder ist eine wahrnehmungsorientierte Sichtweise, die
moglicherweise mehr dsthetischen Genuss bringt, angebrachter? Im-
merhin erscheint im Bild etwas Wahrzunehmendes, Sichtbares. In
diesem Fall kann man das Bild wie einen Blick aus dem Fenster sehen,
es wird transparent fiir das, was es in ihm zu sehen gibt.

Und was zeigen modernere Bilder, die das Paradigma des Ab-
bildens verlassen haben? Verweisen sie auf eine Idee oder auf eine
tieferliegende Schicht von Wirklichkeit? Stehen sie fiir etwas? Oder
sind sie einfach als optische Phinomene mit bestimmten Form- und
Farbeigenschaften zu deuten bzw. auch zu geniefSen? Wie steht es mit
Fotografien, Film- oder Fernsehbildern, wie mit digital produzierten
Bildern?

Fiir Wiesing zeigt sich hier eine ganz grundlegende Dichotomie
im Umgang mit Bildern, denn die symbolische Deutung geht ganz
anders an ein Bild heran als eine phinomenologische Betrachtung.
Sieht man Bilder wie die Sprache als Zeichen oder Zeichensystem,
redet man gar von »Bild-Linguistik«,® so miissen Bilder wie Satze
gelesen werden, um ihre Bedeutung zu erschliefen. (Man schaut
auch anders: Eine in der Form des Karl-Marx-Kopfes getippte Form
des >Kommunistischen Manifests< kann entweder diskursiv gelesen
oder bilderkennend geschaut werden.) Der wahrnehmungsorientierte
phinomenologische Ansatz betont hingegen den Eigenwert des Bild-
haften, mochte die Unterschiede zwischen Bild und Schrift nicht ni-
vellieren und verlangt das, was Waldenfels im Riickgang auf Ingarden
»Sehendes Sehen« genannt hat, und zwar ohne die sinnenhaft-leib-
liche Natur der Wahrnehmung zu iibergehen.

Ich komme also auf die zu Beginn dieses 3. Teils vorgenommene
Unterscheidung von Darstellendem (Bildtrager), Darstellung (Bild-

8 GrofSe, Bild-Linguistik. Grundbegriffe und Methoden der linguistischen Bildana-
lyse in Text- und Diskursumgebungen.
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objekt) und Dargestelltem (Bildsujet) zuriick, mit der eine Aquivoka-
tion unterschiedlicher Aspekte des Begriffs »Bild« verhindert werden
soll. Sieht man Bilder als Zeichen und somit wie die Linguistik als
Bestandteil der Semiotik, so ldsst sich die hier aus den Morris’schen
Dimensionen der Semiotik entwickelte Trias von Zeichen (-inhalt),
Zeichentriger und Zeichenreferenz, die tiber Saussures Dualismus
von signifiant und signifié hinausgeht, auf das Schema zum Bild-
begriff abbilden: Das Abgebildete, im Bild Dargestellte wird dann z. B.
zur »Referenz«, zur verweisenden Bezugnahme des Bildes. (Und in
der Tat gehen in einigen Publikationen diese Begriffe durcheinander.)
Bildsemiotiker sind tiberzeugt davon, dass ihr urspriinglich in der
Linguistik entwickeltes analytisches Instrumentarium auch fiir die
Deutung von Bildern herangezogen werden kann und muss, Bild-
phinomenologen trennen beide Schemata strikt; fiir sie ist

»die Gleichsetzung der erscheinenden Darstellung mit einem symbolisier-
ten Inhalt [...] ein Gleichsetzen des Nichtgleichen und daher ein metapho-
rischer Akt, der die triadische Struktur des Zeichens mit der triadischen
Struktur des Bildes identifiziert. Diese metaphorische Rede vom Inhalt
eines Bildes wird besonders deutlich, wenn man sich der Rezeptionsform
des Bildes zuwendet.«®

Beide Arten des Umgangs mit Bildern sind »kategorial verschie-
den«:¥

»Wenn das Bild einen Sinn hat und auf etwas Bezug nimmt, ist es in der Tat
angemessen, die Rezeption des Bildes als ein Lesen des Bildes zu beschrei-
ben; wenn hingegen das Bild ein Bildobjekt prisentiert, dann ist es ganz
abwegig anzunehmen, dass Bilder gelesen werden, denn Bildobjekte werden
nicht gelesen, sondern gesehen. Schaufenster werden auch nicht gelesen,
sondern angeschaut.«%

Beide Seiten werfen sich also gegenseitig einen Kategorienfehler vor.
Wenn etwa Goodman glaubt, dass »ein Bild, um einen Gegenstand
reprisentieren zu konnen, ein Symbol fiir ihn sein, fiir ihn stehen,
auf ihn Bezug nehmen muss«,® so sei, so Wiesing, die eigentlich
relevante Frage doch vielmehr, ob ein Bild immer eine Représentation
und damit eine Bezugnahme sein muss.® (Dass Bilder als Zeichen

»

¢ Wiesing, Artifizielle Prisenz, S. 33 1.
8 a.a.0., S. 34.

8 ebd.

8 Goodman, Sprachen der Kunst, S. 17.
% Wiesing, a.a.0., S. 35.
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