2 Kultur

Der erste Teil dieser Untersuchung richtete den Blick auf das Bild als
solches, seine dingliche Eigenlogik und seine von ihm selbst ausgehende
Repriasentations-, Zeige- und Entfuhrungskraft. Spatestens an den Bild-
wirkungen aber zeigte sich, dass diese Krifte einerseits zwar objektiv
sind, sich andererseits jedoch erst entfalten in der Begegnung zwischen
dem Objekt und einem Subjekt, das sich von diesen Wirkungen ergrei-
fen lasst. Diesen Subjekten der Bilder und ihrem >Bildgebrauch« ist der
zweite, kulturtheoretische Teil dieses Buches gewidmet. Er interessiert
sich weniger fiir die individuellen als vielmehr fiir die kollektiven Ge-
brauchsweisen der Bilder, also fir die Art und Weise, wie Gesellschaften
als ganze mit Bildern umgehen. Denn als Erzeugnisse von in Gesellschaft
lebenden Menschen sind Bilder immer schon in kollektive Zusammen-
hinge eingebettet; erst recht dann, wenn sie nicht nur in der privaten
Stube verbleiben, sondern als >6ffentliche Bilder« in gesellschaftlichen
Raumen zirkulieren.® Welche gesellschaftliche Funktion besitzt diese 6f-
fentliche Zirkulation der Bilder? Was >machen< Gesellschaften mit Bil-
dern, warum und wozu >brauchenc« sie Bilder auf der Makroebene ihres
Funktionierens? Die Antwort auf diese Frage eroffnet sich, wenn wir Ge-
sellschaft unter einem bestimmten, nimlich kulturtheoretischen Blick-
winkel betrachten, wenn wir also durch die Brille der Kulturtheorie auf
Gesellschaft blicken.

Der Begriff >Kultur< ist im Folgenden zunachst als Synonym zu »Gesell-
schaft« zu verstehen, betont dabei jedoch bestimmte Aspekte der Gesell-
schaft, die ohne Kulturtheorie nicht ohne Weiteres in den Blick geraten
wiurden. Welche Aspekte dies sind, deutet der alltigliche Sprachgebrauch
nur teilweise an. Wie schon beim Bild ist der Sprachgebrauch auch bei
>Kultur< erstaunlich vieldeutig.> So bezeichnen wir als Kultur beispiels-
weise jenen Teilbereich der Gesellschaft, iiber den das Feuilleton, der
Kulturteil der Zeitung, berichtet, also Kunst, Literatur, Theater, Musik
und ahnliches. In diesem Fall handelt es sich um einen >sektoralen< Kul-
turbegriff, der Kultur in Differenz zu anderen gesellschaftlichen Teilsys-
temen wie Okonomie oder Politik versteht. Wir verwenden den Begriff

1 Zum Begriffspaar »private und offentliche Bilder« (>private« vs. >public ima-
ges<) vgl. Goffman (1976: 45-51).

2 Die folgende Begriffsklarung orientiert sich an der Einteilung von Andreas
Reckwitz (2000: 64—90; 2008). Zu den verschiedenen Bedeutungsfacet-
ten des Kulturbegriffs vgl. auch Eliot (1948), Williams (1958) und Busche
(2000). Zur Kultursoziologie als Disziplin und zu den ihr zugrunde liegen-
den Kulturbegriffen siehe Thurn (1979), Tenbruck (1989, 1996), Gebhardt
(2003), Junge (2009), Moebius (2009) und Albrecht (2017).
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aber auch >normativ¢, wenn wir Kultur zum Beispiel als » Verfeinerung
der Sitten« (Adelung, zit. n. Reckwitz 2000: 67) verstehen. Ein Mensch
kann mehr oder weniger kultiviert sein; im schlimmsten Fall kann er
sogar >barbarisch« sein, wie der Gegenbegriff zu Kultur im normativen
Denkmodell lautet.

Eine dritte und eine vierte Bedeutungsfacette von Kultur — der >holisti-
sche<und der >bedeutungsorientierte< Kulturbegriff — sind alltagssprach-
lich weniger geldufig, soziologisch jedoch umso bedeutsamer. Der holisti-
sche bzw. >totalitatsorientierte« Kulturbegriff wurde vor allem im Umfeld
der klassischen philosophischen Kulturtheorie, der Kulturanthropologie
bzw. der Ethnologie und der Soziologie des 19. und 20. Jahrhunderts
entwickelt. Kultur wird hier als kollektive Lebensform begriffen, als Art
und Weise, in der menschliche Kollektive ihr Zusammenleben wie auch
ihr Weltverhaltnis organisieren. Die besondere Pointe dieser Auffassung
liegt darin, dass sie Kultur als Tatigkeitsbegriff akzentuiert, als »Kultur-
arbeit«, wie es bei Freud (1930: 141, 1933: 516; vgl. Cadiot 2012) heifst.

Wie schon der sektorale und der normative, beruht auch der holisti-
sche Kulturbegriff auf einer terminologischen und logischen Differenz.
Eine Kultur unterscheidet sich von anderen Kulturen, noch grundlegen-
der jedoch von >Natur« als dem Anderen der Kultur tberhaupt.’ Auf ei-
ner elementaren Ebene bedeutet Kulturarbeit, wie Freud und die klas-
sischen Kulturtheoretiker sie verstehen, die Umarbeitung von Natur in
Kultur. Sie ist ein umfassender Inbegriff menschlicher Veranderung und
Umgestaltung der vorgefundenen Welt und ihrer Verwandlung in eine
kiinstliche, menschengemachte >Kulturwelt«. Daraus ergibt sich bereits
die wichtigste Grundbedeutung des Begriffs, wie ich selbst ihn gebrau-
chen werde: Kultur, das ist die Form, die eine Gesellschaft sich gibt.+ Kul-
turtheoretisch an Gesellschaft heranzugehen heifst im Folgenden also, sie
zunichst von ihrer kollektiven Arbeit an sich selbst und damit von ihren
Ordnungs- und Formaspekten her zu betrachten. Dass dabei im Gegen-
zug immer auch allerlei Unordnung sichtbar wird, zeigt sich im Laufe
meiner Argumentation.

3 Grundlegend zur Natur/Kultur-Differenz vgl. Horigan (1988), Schiemann
(2004) und Koschorke (2009); zur Dekonstruktion und Historisierung des
Begriffspaars auch Descola (2005).

4 Vgl. zu dieser Begriffsverwendung die Ausfithrungen tiber die » Gewinnung
der kultursoziologischen Perspektive durch Max Weber und Georg Simmel«
bei Hans Peter Thurn (1979: 437—444): »Ihrer beider Anschauungen trafen
sich in der Grundiiberzeugung, daf$ die Gesellschaft mithilfe der Kultur zu
ihren Formen finde und daff dementsprechend die vorrangige Aufgabe der
Kultursoziologie sei, die Formensprache der sich beschleunigt wandelnden
Gesellschaft des 20. Jahrhunderts zu entziffern.« (Ebd.: 443 f.) - Zu Max
Webers Kulturbegriff vgl. auch die einleitenden Bemerkungen zu Abschnitt
2.2.1.
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Ein vierter Begriff von Kultur hat sich im Zuge des so genannten
»Cultural Turn« der 1960er und 1970er Jahre aus der Tradition des ho-
listischen Kulturbegriffs heraus entwickelt. Er nimmt eine bestimmte
Facette der Kultur als Lebensform in den Blick und untersucht sie ge-
nauer: die symbolische Dimension der Kultur, das heift die Ebene der
Zeichen und Zeichensysteme, der sprachlichen und normativen Codes
sowie der gesellschaftlich geteilten Vorstellungen und Imaginationen.
Gesellschaftliches Leben, so die Pointe dieses vor allem im Umfeld des
Strukturalismus, des Poststrukturalismus und des sozialwissenschaftli-
chen Konstruktivismus vertretenen >bedeutungsorientierten< Kulturbe-
griffs, kommt nicht aus ohne symbolische Ordnungen, in denen sich das
Zusammenleben der Gesellschaftsmitglieder auf der Grundlage gemein-
sam geteilter, aber auch umkampfter Vorstellungen, Werte und Normen
organisiert und strukturiert.

Im Folgenden werden vor allem der holistische und der bedeutungs-
orientierte Kulturbegriff zur Geltung gebracht und zueinander in Bezie-
hung gesetzt. Das erste Kapitel dieses Teils fithrt den durch Freud geprag-
ten Begriff der Kulturarbeit ein (2.1), der als umfassende Umgestaltung
der Welt, vor allem aber als >Antwort< auf die Herausforderung einer be-
arbeitungsbedurftigen Wirklichkeit akzentuiert wird (2.1.1). Weil diese
Bearbeitung der Wirklichkeit jedoch nie endgiiltig ans Ziel gelangt, son-
dern auf die verdinglichten und ihrerseits bearbeitungsbediirftigen Re-
sultate der eigenen Tatigkeit trifft, ist Kultur immer auch die Weiter-
bearbeitung der bereits bearbeiteten Wirklichkeit. Die hierin angelegte
Steigerungsdynamik der Kultur wird mit einem Begriff von Friedrich
Thurnwald als >Kulturmechanismus« beschrieben (2.1.2).

Das zweite Kapitel verengt den Fokus auf eine bestimmte Unterform
der Kulturarbeit, die im Folgenden als Verbildlichungsarbeit bezeichnet
wird (2.2). Was darunter zu verstehen ist, wird entlang zweier theoreti-
scher Perspektiven herausgearbeitet: erstens an Ernst Cassirers >Philo-
sophie der symbolischen Formen«, die den Kulturprozess als Bildprozess
zu denken erlaubt, sowie an Arnold Gehlens Konzepten der >AufSenwelt-
stabilisierung« und »Zuriickempfindung« (2.2.1); zweitens an der Theo-
rie der kollektiven Vorstellungen bzw. des >gesellschaftlichen Imagina-
ren< bei Cornelius Castoriadis (2.2.2). Wesentlich stirker als Castoriadis
selbst betone ich jedoch die materiellen Aspekte des gesellschaftlichen
Imaginaren: Erst durch materielle Bedeutungstrager und insbesondere
durch materielle Bilder konnen die Produkte der individuellen Einbil-
dungskraft iberhaupt zu kollektiven Vorstellungen werden. Dabei wer-
den im Zuge dieser >Imaginationskollektivierung« nicht allein Vorstellun-
gen, sondern auch die einzelnen Gesellschaftsmitglieder >kollektiviert,
also zueinander in Beziehung gesetzt und zu >Sehgemeinschaften« zusam-
mengefithrt. Die materiellen Bilder erlauben eine Kollektivierung iiber
Bande als typisch moderne Form der Vergesellschaftung, die mit der
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Entwicklung der Massenmedien als zentraler Integrationsinstanz mo-
derner Gesellschaften korrespondiert (2.2.3).

Das dritte Kapitel fragt schliefSlich nach dem Verhiltnis von Verbild-
lichungsarbeit einerseits und Gesellschaft andererseits und damit nach
dem >Ort der Bilder< im Gesamtgefiige der Kultur (2.3). Mit Luhmanns
Theorie der Massenmedien und der Kunst lassen sich die 6ffentlichen
Bilder als Reflexionsraum der Gesellschaft begreifen, in welchem kultu-
relle Realitatskonstruktionen, Selbstbeobachtungen und Selbstbeschrei-
bungen in Umlauf gebracht und kollektiv ausgehandelt werden (2.3.1).
Gerade an der Kunst und der Unterhaltung zeigt sich andererseits aber
auch, dass die Bilder nicht ausschliefSlich stabilisierende bzw. konstruk-
tive, sondern auch destabilisierende und destruktive Funktionen einneh-
men konnen. Die kulturtheoretischen Fragen, die dieser Befund aufwirft,
werden schliefSlich durch den Entwurf einer >Spieltheorie der Kultur«
im Anschluss an Roger Caillois sowie an Dirk Baeckers Konzept von
>Kultur als Einspruch« beantwortet, in der die spielerischen Selbstzer-
storungs- und Selbstaufhebungstendenzen der Kultur in den Blick ge-
raten (2.3.2).

2.1 Kulturarbeit

2.1.1 Kultur als Antwort

Die vielleicht reichhaltigste Definition von Kultur im Sinne des holisti-
schen Kulturbegriffs liefert der Einleitungssatz aus Edward B. Tylors Pri-
mitive Culture (1871):

»Cultur oder Civilisation im weitesten ethnographischen Sinne ist jener
Inbegriff von Wissen, Glauben, Kunst, Moral, Gesetz, Sitte und allen tib-
rigen Fahigkeiten und Gewohnheiten, welche der Mensch als Glied der
Gesellschaft sich angeeignet hat.« (Tylor 1871: 1)

In dieser dicht gedriangten Aufzihlung ist bereits eine ganze Reihe von
wichtigen Aspekten enthalten. Erstens legt sie nahe, Kultur holistisch
als kollektive Lebensform des in » Gesellschaft« lebenden Menschen zu
verstehen. Sie ist die » Thatigkeit einer Gemeinschaft als eines Ganzen«
(ebd.: 12), wie es an anderer Stelle auch heifst. Zweitens wird betont, dass
Kultur »angeeignet«, das heifst kiinstlich ist, und sich insofern von Na-
tur, dem >Angeborenenc« (lat. natus, »geboren«), unterscheidet. Drittens
impliziert sie, dass zur kulturellen Lebensform des Menschen geistig-ide-
elle, symbolische bzw. imaginare (» Wissen«, »Glauben«, »Kunst«) und
normative Aspekte (»Moral, Gesetz, Sitte«, » Gewohnheiten«) gehoren.
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Zumindest angedeutet sind viertens auflerdem die technischen Dimen-
sionen der Kultur (»Fihigkeiten«), die heute unter dem Schlagwort der
>Kulturtechniken< diskutiert werden. Danach umfasst Kultur nicht zu-
letzt auch den Gebrauch von Werkzeugen und die Herstellung von Ar-
tefakten, den Bau von Gebauden und StrafSen oder die Entwicklung von
Transportmitteln und Kommunikationsmedien.

Der Hinweis auf die Kulturtechniken bringt ein weiteres Moment der
Kultur ins Spiel, das Tylor im Begriff der » Thatigkeit« anspricht. Kul-
tur impliziert Arbeit; der Kulturbegriff ist ein Tatigkeitsbegriff. So heifdt
es bei Arnold Gehlen: »Kultur soll uns sein: der Inbegriff der vom Men-
schen titig, arbeitend bewaltigten, veranderten und verwerteten Natur-
bedingungen« (Gehlen 1940: 39). Auf diese Tatigkeitsdimension ver-
weist schon die Etymologie des Wortes >Kultur< aus dem lateinischen
Verb colere, das urspriinglich aus der Sphire der Landwirtschaft her-
rithrt (vgl. Reckwitz 2000: 66) und folgende Bedeutungen umfasst:

»1. (be-)bauen, bearbeiten, Ackerbau treiben; 2. wohnen, ansissig sein,
bewohnen; 3. Sorge tragen, a. verpflegen, b. schmiicken, putzen, c. aus-
bilden, veredeln, d. betreiben, tiben, pflegen, wahren, hochhalten; 4. ver-
ehren, anbeten«.

In seinem Ursprung ist Kultur also ein Wort fiir die menschliche Tatig-
keit auf dem Feld; das schwingt in der Sprechweise von der >Kultivierung
des Bodens« bis heute nach. Der Mensch, so konnte man im Hinblick
auf die im Begriff angelegte Tatigkeitsdimension der Kultur formulie-
ren, ist das die Welt bearbeitende, die Welt umarbeitende Wesen. Er ist
ein »homo creator« (Landmann 1955: 239, Mithlmann 1962), also ein
schopferisches, schaffendes, kreatives Wesen.¢

5 Die »Kulturtechnikforschung« (Maye 20t10: 122) steht noch in den An-
fangen, kanonische Definitionen haben sich bislang nicht durchgesetzt. Die
Begriffsverwendungen reichen von >Korpertechniken« im Sinne von Marcel
Mauss (1935) tiber >Techniken< im Sinne von >kulturellem Know-how« —
Lesen, Schreiben, Rechnen oder »der Gebrauch des Computers« (Kramer/
Bredekamp 2003: 16) — bis hin zu im engeren Sinne medientheoretischen
Auffassungen wie im folgenden Zitat von Cornelia Vismann (2010: 171):
»Kulturtechniken: Sie bezeichnen das, was Medien machen, was sie bewir-
ken, zu welchen Handlungen sie verleiten«.

6  Siehe zu diesem Gedanken auch Hans Joas’ Studie zur Kreativitit des Han-
delns (1992), die u.a. an Marx (vgl. ebd.: 128-172), aber auch an die » Aus-
drucksanthropologie« Herders ankniipft (ebd.: 113-127). Zur Anthro-
pologie der menschlichen Kreativitit vgl. aufferdem die Studie Wege der
Kreativitat von Heinrich Popitz (1997/2000), der bereits in Der entfrem-
dete Mensch (1953: 111 ff.) das Marx’sche Frithwerk unter besonderer Be-
achtung schopferisch-kreativer Aspekte gelesen hatte.
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Zur Welt, die der >homo creator« schopferisch umgestaltet, gehort aber
nicht zuletzt der Mensch selbst. Weltgestaltung ist immer auch Selbst-
gestaltung. Karl Marx — auch er gehort der Sache nach in die Reihe der
Kulturtheoretiker, obgleich der Kulturbegriff als solcher bei ihm keine
Rolle spielt — hat in der Fahigkeit zur »Selbsterzeugung« (Marx 1844a:
574) sogar das spezifische »Gattungsmerkmal< des Menschen, sein » Gat-
tungswesen« (ebd.) ausgemacht. Indem der Mensch seine eigene Wirk-
lichkeit produziert, produziert er zugleich sich selbst als Produkt dieser
selbstgeschaffenen Wirklichkeit. Er pragt sich selbst, indem er das verdn-
dert, was ihn prigt; und gerade indem er die dufferen Dinge bearbeitet,
entwickelt und erweitert er zugleich seine eigenen, inneren Fahigkeiten.
Fur Marx ist der Mensch also nicht nur das produzierende, sondern das
sich selbst produzierende Wesen.”

Starker als die auf den ersten Blick so verlockende Formulierung vom
shomo creator« betont Marx aber auch die Verbindungslinien zwischen
Natur und Kultur, wenn er die menschliche Arbeit nicht als reine Selbst-
erzeugung, sondern als »Stoffwechsel mit der Natur« (Marx 1867: 57,
192) beschreibt. Der Mensch ist kein Baron Miunchhausen, der sich am
eigenen Schopf aus dem Wasser zieht: Kulturarbeit beruht auf der Ausei-
nandersetzung mit Vorgefundenem. Sie schafft nicht absolut Neues, son-
dern verwandelt Gegebenes. Kultur ist insofern durchaus nicht das ab-
solut Andere der Natur, sondern bleibt selbst noch in der Umarbeitung
auf diese bezogen. Gerade in ihrer Kunstlichkeit ist Kultur das Produkt
einer, wie Gehlen (1940: 38) schreibt, durch den Menschen »ins Lebens-
dienliche umgearbeiteten Natur«.

Vor allem >genealogische« Kulturtheorien, die tiber die frithgeschichtli-
che Entstehung der Kultur spekulieren, riicken diese Seite der Kultur als
Auseinandersetzung mit der Natur in den Blick; nicht nur, aber vor allem
im Hinblick auf die duflere Natur im Sinne der materiellen Umwelt. Eine
pointierte Formulierung dieser Wechselbeziehung von Kultur und Natur
findet sich — ihrerseits von Gehlen, aber auch von Freud beeinflusst — in
Hans Blumenbergs Arbeit am Mythos (1979). Dort zeichnet Blumenberg
den »status naturalis« des Menschen als » Absolutismus der Wirklich-
keit«, in welchem »der Mensch die Bedingungen seiner Existenz anna-
hernd nicht in der Hand hatte und, was wichtiger ist, schlechthin nicht
in seiner Hand glaubte« (Blumenberg 1979: 10). Gegen die »relative

7 Der tiefere Grund fir diesen >Selbstproduktionstrieb« des Menschen diirf-
te in einer der wenigen anthropologischen Bestimmungen zu suchen sein,
die auch heute noch zum impliziten Common Sense der Sozial- und Kultur-
wissenschaften gehoren: der »Weltoffenheit« (Scheler 1928: 40) des Men-
schen. Er ist, so hat es Nietzsche einmal auf den Punkt gebracht, das »noch
nicht festgestellte Thier« (Nietzsche 1886: 81). Sein Verhalten ist nur in ver-
gleichsweise geringem MafSe durch Instinkte fixiert — und eben darum kul-
turbediirftig.
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Ubermacht der Realitit« (ebd.: T5) fungiert Kultur laut Blumenberg als
kollektives Mittel zur » Beherrschung der Wirklichkeit« (ebd.: 9) und da-
mit als Versuch der kollektiven »Entangstigung« (ebd.: 18). Ganz dhn-
lich vermutet auch Christoph Turcke in seiner Philosophie des Traums
(2008), ebenfalls im Anschluss an Freud, die ersten Leistungen der Kul-
tur seien »Uberlebensstrategie[n]« (Tiircke 2008: 9) gegen den »Natur-
schrecken« (ebd.: 62) gewesen. Man konnte diesen klassischen Erkla-
rungsansatz die »Angstbewiltigungstheorie der Kultur« nennen.

Auch Freud selbst, dessen Psychoanalyse uns im dritten Teil noch aus-
fuhrlich beschiftigen wird, beschreibt die Kulturarbeit in seinen kul-
turtheoretischen Schriften, insbesondere in Die Zukunft einer Illusion
(1927) und Das Unbehagen in der Kultur (1930), im Sinne dieser Angst-
bewaltigungstheorie als kollektive Anstrengung zum »Schutz des Men-
schen gegen die Natur« (Freud 1930: 220). Sie ist der Versuch, die »Kraf-
te der Natur zu beherrschen und ihr Guter zur Befriedigung menschlicher
Bediirfnisse abzugewinnen« (Freud 1927: 140). Noch stirker als Marx
betont Freud dabei den Aspekt der Selbstbearbeitung des Menschen, nun
aber nicht mehr nur im Stoffwechsel mit der dufleren, sondern vor al-
lem mit seiner >inneren Natur« Kulturarbeit setzt » Triebverzicht« (Freud
1930: T41) voraus, also den vortibergehenden Aufschub unmittelbarer
Bediirfnisbefriedigung zugunsten beispielsweise der Herstellung von
Werkzeugen.®

Dieser Triebverzicht beinhaltet fur Freud auch eine soziale Dimensi-
on, namlich die Unterdriickung aggressiver und egoistischer Strebun-
gen zugunsten eines friedlichen, kooperativen Zusammenlebens in der
Gemeinschaft mit anderen. Der Mensch muss lernen, sich an »die rea-
len Verhiltnisse der AufSenwelt« (Freud 1911: 18) anzupassen und das
kindliche »Lustprinzip« (ebd.) durch das erwachsene »Realititsprinzip«
(ebd.: 21) zu ersetzen. Mit » AuSenwelt« ist hier vor allem die soziale Re-
alitat der anderen Menschen mit ihren »ethischen Forderungen« (Freud
1930: 268) gemeint. Insofern beinhaltet Kulturarbeit immer auch ein po-
litisches Projekt, sofern sie auf die »Regelung der Beziehungen der Men-
schen untereinander« (ebd.: 220) abzielt:

8  Tiircke (2008: 8 f.) spricht in diesem Zusammenhang von einer regelrechten
»Selbstzahmung« des Menschen, die er wiederum angsttheoretisch begriin-
det: »Zuerst ein Werkzeug zubereiten, um dann mit seiner Hilfe Nahrung
zuzubereiten, und bei der ersten Zubereitung weit langer und intensiver ver-
weilen als bei der zweiten, auf die es doch eigentlich abgesehen war: welch
enorme Verschiebung und Verdichtung von Triebenergie war dazu erfor-
derlich! Man darf sie getrost eine Umwalzung im Triebhaushalt der Natur
nennen. Mit ihr begann eine Selbstzihmung, wie sie in der Naturgeschichte
noch nicht vorgekommen war, eine Einiibung von Triebaufschub, Ausdauer
und Geduld, wie sie sich triebgesteuerte Wesen nur in grofSter Not, nie aber
freiwillig auferlegen.«
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»Die menschliche Kultur — ich meine all das, worin sich das menschliche
Leben iiber seine animalischen Bedingungen erhoben hat und worin
es sich vom Leben der Tiere unterscheidet - [...] zeigt dem Beobachter
bekanntlich zwei Seiten. Sie umfafit einerseits all das Wissen und
Konnen, das die Menschen erworben haben, um die Krifte der Natur zu
beherrschen und ihr Giiter zur Befriedigung der menschlichen Bediirfnisse
abzugewinnen, andererseits alle die Einrichtungen, die notwendig sind, um
die Beziehungen der Menschen zueinander, und besonders die Verteilung
der erreichbaren Giiter zu regeln.« (Freud 1927: 140)

Der »entscheidende kulturelle Schritt«, so Freud, war dementsprechend
die »Ersetzung der Macht des Einzelnen durch die der Gemeinschaft«
(Freud 1930: 225), das heifSt die Einsetzung einer »Rechtsordnung«
(ebd.). Insgesamt besitzt die Kulturarbeit nach Freud also drei Dimen-
sionen: Sie ist erstens die Bearbeitung der dufSeren Natur durch den Men-
schen, zweitens die Selbstbearbeitung seiner inneren Natur, und drittens
die Bearbeitung der zwischenmenschlichen Beziehungen. In jeder dieser
drei Dimensionen ist Kulturarbeit als Antwort auf Wirklichkeit zu ver-
stehen — auf die Bedrohungen der dufleren Wirklichkeit ebenso wie auf
den Eigensinn der inneren Natur oder auf die Herausforderungen des
menschlichen Zusammenlebens.

Die systematische Pointe einer solchen Auffassung von Kultur liegt in
ihrem Einbezug der Wirklichkeit in die Theorie. Darin ist sie der Mime-
sistheorie verwandt, die Ahnliches fiir die Bilder leistet (vgl. 1.1.1.). An-
ders als in einseitig sozialkonstruktivistischen Theorien erscheint Kultur
in dieser Auffassung nicht als selbstgentigsames, nur auf sich selbst ver-
weisendes Gewebe aus kulturellen Texten und Codes, das sich rein >kul-
turimmanent« verstehen liefSe. Vielmehr verweist Kultur immer auch auf
ein AufSerhalb, ein Anderes der Kultur, auf das sie antwortend reagiert.’

9  Zur Kritik an der konzeptuellen VerschlieSung der Kulturtheorie gegeniiber
dem Anderen der Kultur siehe Crespi (1991) und Schieman (2004) sowie die
aktuelle Debatte um den »Postkonstruktivismus in der Kultursoziologie«
bei Gertenbach (2017). Siehe hierzu auch den Ansatz der Kultursemiotik
bei Jurij Lotman (1990, 2000; dazu Posner 1991), der den Kulturprozess als
»Grenzverkehr« zwischen dem Innen und dem AufSen der Kultur analysiert
und betont, dass das »Problem der Kultur [...] nicht gelost werden [kann]
ohne die Definition ihres Ortes im aufSerkulturellen Raum« (Lotman 2000:
37). Zum Konzept der »Kultur als Antwort« vgl. aufferdem Busch (2011)
im Anschluss an den Phinomenologen Bernhard Waldenfels, demzufolge
der Mensch als ein bestimmten Wirklichkeitserfahrungen und >Widerfahr-
nissen< unterworfenes Wesen das » Wovon des Getroffenen [...] in ein Wor-
auf des Antwortens« (Waldenfels 2006: 44; dhnlich 2010: 70, 113 u.a.) ver-
wandelt. Eine dhnliche Argumentation aus marxistischer Perspektive findet
sich in der Ontologie des gesellschaftlichen Seins von Georg Lukacs, der den
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Auf diese Weise lasst sich die konstruktive Gestaltungstatigkeit des Men-
schen ebenso denken wie der »Kulturhintergrund« (Claessens 1980: 3 5)
dessen, worauf diese Gestaltungstitigkeit antwortet und woraus sie ihre
tiefere Motivation bezieht: Kultur ist einerseits eine kiinstliche, men-
schengemachte Konstruktion, die sich denkbar weit von den Vorgaben
der Natur entfernen kann; andererseits aber ldsst sich das Bediirfnis des
Sich-Entfernens doch nur verstehen, wenn man die Konstruktionen als
Antwort auf eine ihnen vorausliegende Wirklichkeit und ihre Heraus-
forderungen versteht. »Wir erfinden«, heifst es bei Bernhard Waldenfels
(2006: 67) treffend, »was wir antworten, nicht aber das, worauf wir ant-
worten und was unserem Reden und Tun Gewicht verleiht.«

2.1.2 Kultur als Labyrinth: Der Kulturmechanismus

In der Fihigkeit des Menschen zur Antwort liegt zugleich die Fihigkeit
begrindet, die einmal gegebenen Antworten zu verstetigen und sie zur
Kultur im engeren Sinne einer sich selbst erhaltenden und reproduzie-
renden Ordnung >gerinnen< zu lassen. Kultur als ein die Zeit uberdau-
erndes, durch intergenerationale Weitergabe stabilisiertes Ordnungsge-
bilde entsteht dann, wenn Antworten nicht mehr nur ad hoc gegeben
werden, sondern, mit einer klassischen Formulierung Gehlens (1956:
42) gesprochen, »auf Dauer gestellt« werden.* Die Kulturarbeit gibt
sich eine stabilisierte Form, indem sie sich in gesellschaftlichen Instituti-
onen und Artefakten vergegenstiandlicht und in >materielle Kultur< ver-
wandelt.”* Gehlen betont an dieser Verstetigung der Kultur vor allem
die » Entlastungsfunktion« (1960a: 70—74; vgl. 1940: 35-38): Die kul-
turellen Institutionen und Artefakte befreien uns von der Aufgabe, mit
der Kulturarbeit jedesmal >bei Null< beginnen zu miissen, und stellen die
entsprechenden Energien fiir hoherwertige Tatigkeiten zur Verfugung.
Aber die Stabilisierung der Kultur, ja uberhaupt die Kultur, besitzt
auch eine problematische Seite. Vor allem die Vertreter der Kritischen
Theorie, insbesondere aber Freud, auf den sie sich in diesem Punkt be-
rufen, machen auf diese problematische Seite aufmerksam.'> Denn so

Menschen im Anschluss an Marx nicht nur als arbeitendes, sondern auch
als »antwortendes Wesen« (Lukdcs 1986: 250) beschreibt.

10 Vgl. hierzu auch die Ausfithrungen zur »Institutionalisierung« und »Sedi-
mentbildung« bei Berger/Luckmann (1966).

11 Zur >materiellen Kultur« vgl. Lubar/Kingery (1993 ), Woodward (2007) und
Samida/Eggert/Hahn (2014); sinngemafs am Beispiel der Architektur auch
Delitz (2010).

12 Vgl. u.a. Horkheimer/Adorno (1944) und Adorno (1946) sowie die im
Schnittfeld von Kritischer Theorie und Psychoanalyse gefiihrte >Kulturis-
mus-Debatte< in Gorlich/Lorenzer/Schmidt (1980).
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positiv Freud die Kultur als Gestaltung der inneren und dufSeren Na-
tur sowie als Regelung der zwischenmenschlichen Beziehungen auch be-
schreibt und sie gegen die kulturkritische Forderung einer » Aufhebung
der Kultur« (Freud 1927: 149) verteidigt, so wenig entgehen ihm die Fol-
geschiden der Kulturarbeit. Gerade wenn der »entscheidende kulturel-
le Schritt« in der »Ersetzung der Macht des Einzelnen durch die der Ge-
meinschaft« (Freud 1930: 225) besteht, erweist sich Kultur nicht zuletzt
als Beschneidung der individuellen Handlungsfreiheit zugunsten tiber-
individueller Normen und Zwinge. Soweit sie ein kollektives Unterneh-
men darstellt, geht Kultur unweigerlich mit einem Angriff auf die Frei-
heit des Einzelnen einher: »Die individuelle Freiheit ist kein Kulturgut.
Sie war am grofSten vor jeder Kultur« (ebd.: 226).

Der Triebverzicht, den die Kultur laut Freud dem Einzelnen abver-
langt, ist nur eine der vielen Ausformungen dieser Freiheitseinschran-
kung des Einzelnen im Namen der Kultur. Auch jenseits der elementaren
Triebe geht das Aufwachsen in kulturellen Umwelten mit dem Erler-
nen von Ricksichtnahmen, Verhaltensregulierungen und Affektmodel-
lierungen einher.’’ Kultur beinhaltet nicht allein die Beherrschung der
menschlichen Umwelt, sondern ist immer auch ein Akt der Herrschaft
des Menschen gegen sich selbst und seinesgleichen. Von daher riihrt das
»Unbehagen in der Kultur«, die im wahrsten Sinne des Wortes natiirli-
che »Kulturfeindseligkeit« (ebd.) des Menschen, der mit seiner Kultur
hadert und gegen ihre Zwinge aufbegehrt.

Wie kaum ein anderer Kulturtheoretiker hat Freud damit die gefahr-
liche, spannungsgeladene, explosive Seite der Kultur in den Blick ge-
rickt.” Nicht zuletzt die Erfahrungen des Ersten Weltkrieges zeigten
ihm, dass die scheinbar so selbstverstindliche Ordnung der »Kulturge-
sellschaft bestindig vom Zerfall bedroht« (ebd.: 241) ist und jederzeit
auseinanderbrechen kann. Auch insofern nimlich muss man Kultur als
Tatigkeit verstehen: Sie gewinnt ihre Stabilitdt nur daraus, dass sie fort-
wihrend titig reproduziert — oder neu ausgehandelt — wird. Kulturarbeit
ist ein endloser Prozess, der stets erneut die >richtigen< Antworten auf die
Wirklichkeit und ihre Herausforderungen finden muss.

13 Diese Disziplinierungsseite der Kultur wurde v. a. von Norbert Elias in Uber
den ProzefS der Kultur (193 6a, 1936b) herausgearbeitet, dessen theoretisches
Grundmodell sich an Freud anlehnt (vgl. 1936a: 324/416 [Anm. 77]).

14 Vgl. aber auch schon die ganz dhnlichen Gedankenginge bei John Dewey
(1922: 100 f.), der die »wild violent energy« der menschlichen Impulse
als quasi-natiirlichen Feind der kulturellen Ordnung analysiert: »We rebel
against all organization and all stability. [...] The saying that civilization
is only skin deep, that a savage persists beneath the clothes of a civilized
man, is the common acknowledgment of this fact.« Ich komme auf die
Bedeutung dieser destruktiven Tendenzen im Feld der Bilder im Kontext der
>Spieltheorie der Kultur« (2.3.2) noch einmal ausfiihrlich zuriick.
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Zu diesen endlosen Herausforderungen der Kultur aber, das zeigt sich
am >Unbehagen in der Kultur<, gehort nicht zuletzt die Kultur selbst.
Auch und gerade sie kann dem Menschen zum Problem werden. Unent-
wegt gleiten die Schopfungen der Kultur ihren Schopfern aus den Han-
den und verselbstiandigen sich; je weiter der Kulturprozess fortschreitet,
desto stirker verfangt sich der Mensch in seinen selbstgeschaffenen Ge-
bilden wie in einem Labyrinth ohne Ausweg. So beschreibt der Philo-
soph Georg Lukacs im Anschluss an Marx’ Theorie der »Entfremdung«
(Marx 1844a: 510—522) die kapitalistische Moderne als Zustand,

»in dem die Menschen einerseits in stindig steigendem Maf3e die blofS
snaturwiichsigens, die irrationell-faktischen Bindungen zersprengen,
ablosen und hinter sich lassen, andererseits aber gleichzeitig in dieser
selbstgeschaffenen, >selbsterzeugten< Wirklichkeit eine Art zweiter Natur
um sich errichten, deren Ablauf ihnen mit derselben unerbittlichen Ge-
setzmifSigkeit entgegentritt, wie es frither die irrationellen Naturmichte
[...] getan haben.« (Lukdcs 1923: 235 f. [1471 f.])

Georg Simmel hatte in dieser Verhartungstendenz der Kultur geradezu
die »Tragodie der Kultur« (t911) erblickt und in ihr die Ursache einer
tiefgehenden »Krisis der Kultur« (1916) ausgemacht. Die »objektiven
Gebilde«, die sich die Gesellschaft mit ihrer Kulturarbeit einmal geschaf-
fen hat, werden zur driickenden Last des von seinen Errungenschaften
beherrschten Kulturmenschen:

»Die objektiven Gebilde, in denen sich ein schopferisches Leben
niedergeschlagen hat und die dann wieder von Seelen aufgenommen
werden, um diese zu kultivierten zu machen, gewinnen alsbald eine
selbstindige, jeweils durch ihre sachlichen Bedingungen bestimmte
Entwicklung. [...] Unzidhlige Objektivationen des Geistes stehen
uns gegeniiber, Kunstwerke und Sozialformen, Institutionen und
Erkenntnisse, wie nach eigenen Gesetzen verwaltete Reiche, die Inhalt
und Norm unseres individuellen Daseins zu werden beanspruchen, das
doch mit ihnen nichts Rechtes anzufangen weif3, ja, sie oft genug als
Belastungen und Gegenkrifte empfindet.« (Simmel 1916: 233)

Auch dieser »Selbstwiderspruch der Kultur« (ebd.) fliefSt in das von
Freud konstatierte Unbehagen in der Kultur und die Feindschaft des
Einzelnen gegen die kulturellen Gebilde ein. Am Ende, so liefSe sich er-
gianzen, kann diese Feindschaft mitunter gar in destruktive Liquidierung,
also Verflussigung durch Zerstorung, umschlagen.’s Diese Moglichkeit

15 Vgl. zu dieser »destruktionsanalytischen« Sicht auf Kultur die Ausfithrungen
bei Hans Peter Thurn (2008). Siehe hierzu auch den von Joseph Schumpeter
gepragten, jedoch enger gefassten und auf 6konomische Prozesse in
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scheint bereits Simmel geahnt zu haben, als er, wie viele andere seiner
Zeit, den Ersten Weltkrieg als kathartische Erneuerung der erstarrten
Kultur des Kaiserreichs begriifSte (vgl. ebd.: 235).

Die radikale Destruktion der Kultur ist gleichwohl eher die Ausnahme
als die Regel, sofern man die Zerstorungen im Kleinen, etwa das laut-
lose Vergessen tiberholter Kulturbestinde in den Archiven (vgl. Thurn
2008: §5), nicht einberechnet. Im Normalfall findet die Kultur eine an-
dere, auf den ersten Blick weniger destruktive Umgangsweise mit ihrem
Selbstwiderspruch, indem sie auch die bereits geschaffenen Kulturbe-
stainde unaufhorlich weiterer Bearbeitung unterzieht. Wenn Problem-
losungen, wie Niklas Luhmann in einem frithen Aufsatz zu » Funktion
und Kausalitit« (1962) einmal formuliert hat, immer auch »Folgepro-
bleme« (Luhmann 1962: 634) bzw. »Sekundarproblem[e]« (ebd.: 6371)
nach sich ziehen, so gleicht die Kulturarbeit letztlich einer Steigerungs-
und Innovationsspirale, die durch »problembelastete Losungen« (ebd.:
632) fortwihrend neue »Riickwirkungen« (ebd.: 626) produziert, die
ihrerseits wieder nach neuen Losungen verlangen. Kulturarbeit ist Sisy-
phusarbeit: ein endloser Kampf darum, die durch die Kultur erzeugten
Probleme wieder aus der Welt zu schaffen, um neue, noch schwerer zu
l6sende Probleme an ihre Stelle zu setzen. Anstatt durch kathartische,
katastrophische Zerstorungen bewiltigt die Kultur ihren Selbstwider-
spruch im Normalfall also durch Komplexitatssteigerung: Sie behilft
sich gegen die Probleme der Kultur mit noch mehr Kultur. Auch da-
mit sind zwar Zerstorungen alter Kulturbestinde verbunden, die durch
neue Innovationen verdrangt und abgelost werden (vgl. Thurn 2008:
53—57); in der Regel sind diese jedoch auf begrenzte Teilbereiche der
Kultur beschrankt.

Mit einer Begriffspragung des Ethnologen Richard Thurnwald, jedoch
etwas spezifischer gefasst als dort, bezeichne ich diese Steigerungs- und
Verschiebungsdynamik im Folgenden als » Kulturmechanismus« (Thurn-
wald 1936-1937). Thurnwald versteht darunter zunichst ein eher
unspezifisch und tendenziell mechanistisch aufgefasstes Zusammenwir-
ken »von wechselseitig angepafiten Teilen [...], die wie in einer Maschi-
ne zusammenarbeiten« (ebd.: 388 [Anm. 1]). Andererseits riickt er aber
auch die spezifischen Eigendynamiken und Rickwirkungen kultureller
Innovationen in den Blick, auf die es mir fur meine eigene Adaption des
Thurnwaldschen Begriffes ankommt. Denn jede Innovation, so Thurn-
wald, kann ihrerseits wieder neue Innovationen anstofen:

»Jede Verinderung hat ihre besondere Bedeutung und Implikation und
zieht besondere Folgen nach sich, oft auch auf ganz anderen Gebieten [...],

kapitalistischen Gesellschaften gemiinzten Begriff der »schopferischen
Zerstorung« (Schumpeter 1942: 134-142).
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die wir dann als Fortschritt interpretieren kénnen (oder auch nicht).« (Ebd.:
366)

Mit dem Erringen von Problemlosungen, so die Pointe am Begriff des
Kulturmechanismus, kommt der Kulturprozess also nicht etwa zum Still-
stand, sondern sieht sich nur wieder vor neue Probleme gestellt, die es wie-
derum zu l6sen gilt. Der Kulturmechanismus ist so etwas wie der innere
Motor des Kulturprozesses: Der Begriff weist darauf hin, dass Kulturar-
beit immer auch als Weiterbearbeitung einer kulturell bereits bearbeiteten
Welt zu verstehen ist — als fortwahrende Arbeit der Kultur an sich selbst.*®

Die auf den ersten Blick so >mechanistische< Rede vom Kulturmecha-
nismus erweist sich vor diesem Hintergrund auch darum als weiterfiih-
rend, weil sie etwas zu denken erlaubt, was in den meisten Kulturtheorien
nur selten zur Sprache kommt. Ein Mechanismus kann beifflaufen, wenn
er entweder nicht greift oder sich verhakt und blockiert. Soll heifSen: Kul-
turarbeit kann scheitern, Problemlésungen konnen ausbleiben, Probleme
sich als unlosbar herausstellen. Schon die Natur als solche kann sich als
absolut widerstiandig erweisen, wo das mit dem Fortschreiten der Kultur
verbundene >Zuriickweichen der Naturschranke« (vgl. Marx 1867: §37)
zumindest an einigen Punkten auf untiberwindliche Schranken stof3t. Die
nicht bezwingbare Macht des Todes, die katastrophische Ubermacht der
Naturgewalten, vielleicht auch die innere Triebnatur des Menschen — all
das zihlt zu den vermutlich nie ganz restlos zu 16senden Problemen der
menschlichen Existenz. An der Natur beifSt der Mensch sich nicht selten
die Zdhne aus; auch als shomo creator«ist er nicht allmichtig.

Gerade an den uniiberwindbaren Hiirden der Kulturarbeit, an den Sack-
gassen und Endlosschleifen des Labyrinths, geschieht jedoch etwas Uber-
raschendes. Wo die Natur sich dem menschlichen Zugriff widersetzt, steht
der Kulturprozess nicht einfach still, sondern beschleunigt und intensiviert
sich im Gegenteil noch. Die Widerspenstigkeiten der Natur bilden zugleich
die anhaltenden Faszinationspunkte der Kulturarbeit. Gerade aufgrund ih-
rer Unlosbarkeit treiben sie uns zu immer neuen Hochstleistungen an. Dies
gilt selbstredend nicht allein fur die unlosbaren Probleme der ersten, son-
dern ebenso sehr fir jene der zweiten Natur, also fiir die selbstgebauten
Blockaden der Kultur. Auch an ihnen arbeitet der Kulturmechanismus sich
mitunter hochst intensiv ab und setzt entsprechende Reibungshitze frei.7

16 Zum »Kreislauf der Kultur« vgl. auch, wenngleich etwas anders pointiert,
Stagl (1993); daneben die Ausfilhrungen zur »Rekursivitit« bei Horning
(1999: 95 f.).

17 Zur Metaphorik der >Erhitzung« vgl. die Andeutungen zu einer » Thermody-
namik der Kultur« bei Albrecht Koschorke (2012: 137), dort im Anschluss
an Claude Lévi-Strauss’ Unterscheidung zwischen >kalten< und >warmenc
Kulturen (vgl. Lévi-Strauss 1960: 39 f.; dazu Assmann 1992: 68—70) sowie
an Juri Lotmans Kultursemiotik (vgl. v. a. Lotman 2000).
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Eine mogliche Form des Umgangs mit dieser Reibungshitze ist die
>Sublimierung<®, wie Freud sie in seinen kunst- und kulturtheoretischen
Schriften beschreibt: die Umlenkung der entsprechenden Energien in
andere Tatigkeiten. Dann werden die ungelosten Probleme zwar nicht
durch Problemlsungen im engeren Sinne beantwortet, treiben stattdes-
sen aber zur Entwicklung >imaginirer Losungen« an — also zu Ersatzlo-
sungen, die an den realen Problemen eigentlich vorbei fithren. Die Un-
moglichkeiten der Wirklichkeit werden dann beispielsweise durch die
Errichtung imaginarer Traumwelten beantwortet, die zwar ebenfalls un-
moglich sind, sich aber immerhin vorstellen und also auch darstellen las-
sen. Dieses Ausweichen der Kultur in den Traum wird uns im psychoana-
lytischen Teil noch ausfiihrlich beschaftigen (vgl. 3.3.2).

2.2 Verbildlichungsarbeit

2.2.1 Bilder als symbolische Form: Ernst Cassirer und Arnold Geblen

Kultur zuallererst als Kulturarbeit zu begreifen, entspricht einem ma-
terialistischen Verstindnis von Kultur. Schon bei Freud sind darin aber
auch explizit immaterielle Formen von Arbeit mit eingeschlossen: Trieb-
unterdriickung, Affektregulierung, die Errichtung sozialer Normen, die
gegenseitige Sozialisation der Gesellschaftsmitglieder, Interaktion und
Kommunikation. Selbst bei Marx, dem Materialisten schlechthin, be-
sitzt gerade die korperliche Arbeit immer auch eine immaterielle Seite,
sofern sie auf subjektiven Zielen und Zwecksetzungen beruht, das heifSt
auf bestimmten Vorstellungen, die der Arbeitende mit seiner Arbeit ver-
bindet bzw. die er an das Produkt seiner Arbeit kntipft (vgl. Marx 1867:
193; Lukdcs 1986: 11—45). Wer einen Gegenstand bearbeitet, misst ihm
immer schon eine bestimmte Bedeutung bei, versieht seine Tatigkeit mit
einem bestimmten Sinn.

Zum holistischen Begriff der Kultur als Lebensform und Kulturarbeit
gehort darum stets auch die immaterielle, das heifst die symbolische bzw.
imagindre Dimension der Kultur. Thr widmet sich der >bedeutungsorien-
tierte Kulturbegriffs, als deren soziologischer Ahnherr Max Weber mit sei-
ner berithmten Kulturdefinition gelten kann:

18 Als »Sublimierung« bezeichnet Freud die Fahigkeit des Subjekts, energetische
Antriebe nicht direkt auszuagieren, sondern sie auf andere, »eventuell hoher
gewertete [...] Ziele« (Freud 19r1oa: 104; vgl. 1930: 227) umzulenken. Da-
bei hat er v. a. sexuelle Impulse im Sinn; der entsprechende Vorgang lasst sich
aber auch fiir alle anderen Arten von unterdriickten Regungen feststellen, ins-
besondere fiir aggressive Impulse (vgl. Hartmann/Kris/Loewenstein 1949).

90



https://doi.org/10.5771/9783748965596-77
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

VERBILDLICHUNGSARBEIT

»Kultur< ist ein vom Standpunkt des Menschen aus mit Sinn und Be-
deutung bedachter endlicher Weltausschnitt aus der Sinnlosigkeit des
Weltgeschehens.« (Weber 1904: 180)

Kultur schafft Sinn im Unsinn, sie erzeugt Ordnung im Chaos der Welt
— darin besteht in gewissem Sinne sogar ihre allererste Funktion. Denn
jede, auch physische, Bearbeitung der Welt ist ein ordnendes Neuarran-
gement der Wirklichkeit. Eine kulturell bearbeitete Welt ist eine geord-
nete, gegliederte, durch Menschenhand strukturierte Welt.

Vor allem aber ist sie, so die Pointe Webers, eine ideell verdoppelte
Welt. »Sinn« und »Bedeutung« sind Verdoppelungen der Wirklichkeit:
die empirischen Dinge plus die Bedeutung, die wir ihnen verleihen. We-
ber gebraucht den durch den Neukantianismus, aber auch durch Nietz-
sche geprigten Begriff der »Wertideen«, um diese kulturelle Verdoppe-
lung der Wirklichkeit zu beschreiben:

»Die empirische Wirklichkeit ist fiir uns >Kultur<, weil und sofern wir
sie mit Wertideen in Beziehung setzen, sie umfafit diejenigen Bestand-
teile der Wirklichkeit, welche durch jene Beziehung fiir uns bedeutsam
werden, und nur diese.« (Ebd.: 175)

Der Mensch, so impliziert diese Auffassung Webers, steht der Welt ge-
geniiber, etabliert zugleich aber eine Beziehung zu dieser Welt, indem
er sie im Medium bestimmter Ideen bezeichnet, beurteilt und bewertet.
Gehlen bezeichnet den Menschen darum als das »stellungnehmende We-
sen« (Gehlen 1940: 30), denn er ist, so wiederum bereits Weber, »mit der
Fahigkeit und dem Willen [begabt], bewufst zur Welt Stellung zu nehmen
und ihr einen Sinn zu verleihen« (Weber 1904: 180).

Einen — nicht zuletzt auch bildtheoretisch — fruchtbaren Ausgangs-
punkt, um diese immaterielle Seite der Kulturarbeit theoretisch zu fassen,
bietet Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen Formen. In diesem
dreibiandigen Monumentalwerk (1923, 1925, 1929), sowie spiter noch
einmal komprimiert im Versuch iiber den Menschen (1944), entwickelt
Cassirer eine umfangreiche und komplexe Kulturphilosophie, die das
Phianomen der Kultur in Bildbegriffen zu denken erlaubt. Wie Gehlen,
Blumenberg und Freud pointiert auch Cassirer den Kulturprozess dabei
zundchst als titige Formung und Umformung der Welt, als » Tun« (Cas-
sirer 1923: 11). Starker als die genannten Autoren denkt Cassirer diesen
Formungsprozess jedoch vor allem als Zeichenprozess. Im Mittelpunkt
der Kultur steht fiir ihn das Auftauchen des Symbolischen bzw. des Ima-
gindren: die Entstehung einer durch den Menschen geschaffenen kiinst-
lichen Welt der Symbole, der Zeichen und Bilder.

Anthropologisch stiitzt Cassirer seine Symboltheorie auf das, was
»den Menschen von Anfang an vom Tier scheidet« (ebd.: 96), namlich
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— so Cassirer im Geiste von Herders Abhandlung iiber den Ursprung
der Sprache (1772) — die Fahigkeit zu »Besonnenheit« und »Reflexion«
(Cassirer 1923: 96). In seinen spiteren Schriften bezieht er sich in die-
sem Punkt auf den Biologen Jakob von Uexkiill, der in seiner Studie zur
Umwelt und Innenwelt der Tiere (1909) den Unterschied von Mensch
und Tier in einer grundlegend anderen Form des Weltbezugs erkannte,
den Cassirer wie folgt zusammenfasst:

»Es besteht ein unverkennbarer Unterschied zwischen organischen >re-
actions« (Reaktionen) und menschlichen >responses< (Antwort-Reaktio-
nen). Im ersten Fall wird direkt, unmittelbar eine Antwort auf einen du-
Beren Reiz gegeben; im zweiten Fall wird die Antwort aufgeschoben. Sie
wird unterbrochen und durch einen langsamen, komplexen DenkprozefS
verzogert.« (Cassirer 1944: 49)

Im Unterschied zum Tier unterbricht der Mensch den quasi-automa-
tischen Regelkreis von Reiz und Reaktion, indem er innehalt und re-
flektiert. Zwischen Reiz und Reaktion, dufferem Handlungsanlass und
Handlung 6ffnet sich ein Spalt, ein Leerraum, eine » Zwischenwelt« (Eibl
2009). Freud hatte in einem dhnlichen Zusammenhang vom Denken als
einem »Probehandeln« (Freud 1911: 20) gesprochen, um auf diese Los-
l6sung der Innenwelt von der Auflenwelt hinzuweisen.

Cassirers Leitbegriff des Symbols bezeichnet im Grunde nichts ande-
res als die geistigen Inhalte dieses von der Aufsenwelt entkoppelten Pro-
behandelns in der Zwischenwelt. Mit Heinrich Hertz definiert er die
Symbole als »innere Scheinbilder« der »aufSeren Gegenstinde« (Cas-
sirer 1923: 5), das heifst als mentale »Vorstellungen von den Dingen«
(ebd.).” Das praktische Handeln in der AuSenwelt wird erganzt durch
eine symbolische Innenwelt aus Vorstellungen, Begriffen, Bildern, Ideen.
Der Prozess der Kultur, so der grundlegende Gedanke von Cassirers Kul-
turphilosophie, vollzieht sich als fortwihrende Ausdehnung dieser Zwi-
schenwelt, als stetige VergrofSerung und Ausdifferenzierung des inneren
Reichs der Symbole.

Bei alledem betont Cassirer zunichst den Konstruktionscharakter die-
ser zweiten Wirklichkeit, angesichts dessen einer »naiven Abbildtheorie
der Erkenntnis der Boden entzogen« (ebd.) wird. Sofern den »symbo-
lische[n] Gestaltungen« (ebd.: 9) namlich »eine urspriinglich-bildende,
nicht blof$ eine nachbildende Kraft innewohnt« (ebd.), sind die Symbole
keine Abbilder, sondern Neuschopfungen von Wirklichkeit, die auf einer

19 Neben Heinrich Hertz rekurriert Cassirers Symbolbegriff auf Goethe (vgl.
Naumann 1998) sowie auf Friedrich Theodor Vischers einflussreichen Auf-
satz tiber »Das Symbol« (1887). Allgemein zum Symbolbegriff in den dsthe-
tischen und philosophischen Debatten seit dem 18. Jahrhundert vgl. Titz-
mann (1979), Pochat (1991) und Hamm (2003).
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»Form freien Bildens« (ebd.: 20) beruhen und eine »eigene freie Bild-
welt« (ebd.) erschaffen. Die Funktion der Symbole liegt nicht in ihrer Be-
ziehung zur dufSeren Wirklichkeit, sondern in der Einrichtung eines, wie
man sagen konnte, >symbolischen Wohnraums<°, der eigenen Gesetzen
gehorcht. Die Symboltatigkeit als Leistung einer »urspriinglichen Bild-
kraft« (ebd.: 21) des menschlichen Geistes ist » Gestaltung nicht sowohl
der Welt, als vielmehr eine Gestaltung zur Welt« (ebd.: 11).

Aber der Hinweis auf die Menschengemachtheit des Sinns, die dazu
fuhrt, dass der Mensch in der Kultur »gleichsam mit sich selbst zu tun«
(Cassirer 1944: 50) hat, ist nur die eine Seite in Cassirers Denken. Ob-
schon die Philosophie der symbolischen Formen zunichst auf die Ein-
flisse des Neukantianismus** und des durch Kant geprigten deutschen
Idealismus verweist, in dem Wirklichkeit in letzter Instanz als Derivat
der menschlichen Innenwelt aufgefasst wird, als geistig geformte »mun-
dus intelligibilis« (Cassirer 1923: 19), riickt Cassirer zugleich die entge-
gengesetzte, realistische Seite in den Blick. Denn umgekehrt ist auch der
Geist selbst ein Derivat der ihn umgebenden Wirklichkeit. Es gibt etwas
da drauflen, das fiir die Innenwelt des Menschen nicht bedeutungslos
ist, sondern diese erst pragt.** So sieht Cassirer die Notwendigkeit einer
»Erweiterung des traditionellen geschichtlichen Lehrbegriffs des Idealis-
mus« (ebd.), indem er die Welthaltigkeit der menschlichen Wirklichkeit
als sinnlich erfahrene »mundus sensibilis« (ebd.) betont. Die Symbolta-
tigkeit des Menschen schwebt nicht im luftleeren Raum referenzloser

20 Die Metapher der >Kultur als Wohnraum« geht auf Hegel zuriick, der in sei-
nen Vorlesungen iiber Asthetik die Kunsttitigkeit des Menschen durch die
Notwendigkeit eines >Einwohnens« der Welt erkldrt: »Das allgemeine Gesetz
[...] besteht darin, daf§ der Mensch in der Umgebung und der Welt musse
heimisch und zu Hause sein, dafd die Individualitit in der Natur und in al-
len Verhaltnissen miisse eingewohnt und dadurch frei erscheinen« (Hegel
1835: 327). Zu Hegel als Kulturphilosoph vgl. Kittler (2000: 94-108); fiir
eine verwandte Auffassung von Kultur als »sekundédre Heimat« auch Miil-
ler-Funk (2006: 25).

21 Zum prigenden Einfluss des Neukantianismus auf Cassirer siche Paetzold
(1998) und Ferrari (2002).

22 Vgl. zu dieser Lesart Dominic Kaegi (1995), der sich gegen die einseitig >kon-
struktivistische« Interpretation Cassirers durch Nelson Goodman (1978)
wendet: »Man wird Cassirer nicht gerecht, solange man seine Analysen der
Sprache, des Mythos und der Wissenschaft einseitig als Plidoyer fiir einen
Weltenpluralismus im Sinne der >Universalitit des Symbolischenc liest. Das
Innovative der Philosophie der symbolischen Formen ist nicht der Plura-
lismus moglicher Welten, den die Neu- und andere Kantianer in einer heu-
te antiquierten, typologischen Terminologie vor Cassirer vertreten haben.
Das Innovative ist die Anbindung moglicher Welten an die eine wirkliche
Welt der Wahrnehmung und damit die Vermittlung >konstruktivistischer«
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Konstruktionen, sondern ist das Resultat einer »Gestaltung des sinn-
lichen Materials« (ebd.: 21). Symbolische Formen sind Umformungen
von Sinneseindriicken in menschliche Ausdrucksformen, die eine » Wech-
selbeziehung« zwischen »dem Sinnlichen und Geistigen« stiften, so dass
deren »Gegensatz kein unvermittelter und ausschliefender mehr« ist
(ebd.: 19).

Als zentraler Terminus dient Cassirer in diesem Zusammenhang der
Begriff der »symbolischen Priagnanz« (Cassirer 1929: 23 5). Das Symbol
spitzt die Formen und Strukturen der wahrgenommenen Wirklichkeit zu,
verdichtet sie zu Schemata (vgl. Cassirer 1925: 102) und verhilft ihnen
auf diese Weise zu Klarheit und Priagnanz, das heifSt zu »geistiger >Ar-
tikulation«« (Cassirer 1929: 235). In diesem Sinne ist das Symbol eine
formtreibende Kraft, die einerseits »iiber die blofSe Passivitit des Sinn-
lichen hinaus« (Cassirer 1923: 20) geht, indem es die Welt der Sinnes-
eindriicke nicht nur passiv abbildet, sondern aktiv transformiert; ande-
rerseits aber grundet es in letzter Instanz doch auf den durch die dufSere
Welt angestofSenen Sinneseindriicken.

Dass das Symbol »im Sinnlichen wurzelt« (ebd.), verdeutlicht Cassirer
vor allem im folgenden Zitat, das vielleicht als einer der Schlisselsitze
seiner Philosophie angesehen werden kann. In ihm zeigt sich das Symbol
bzw. die Kultur als Verwandlung von Eindruck in Ausdruck:

»Die verschiedenen Erzeugnisse der geistigen Kultur [...] werden so,
bei all ihrer inneren Verschiedenheit, zu Gliedern eines einzigen grofSen
Problemzusammenhangs, — zu mannigfachen Ansitzen, die alle auf das
eine Ziel bezogen sind, die passive Welt der blofSen Eindriicke, in denen
der Geist zunichst befangen scheint, zu einer Welt des reinen geistigen
Ausdrucks umzubilden.« (Ebd.: 125 vgl. Cassirer 1925: 39)

Zwischen dem »Innen< und >AufSen<«, so fithrt Cassirer (1925: 31) an
anderer Stelle weiter aus, bildet sich »ein neues mittleres Reich«, das je-
doch weder ganz der einen noch ganz der anderen Seite zuzuschlagen
ist. Auch in dieser Hinsicht ist das Reich der Symbole eine Zwischen-
welt: das Resultat einer aktiven Auseinandersetzung mit der Wirklich-
keit im Spannungsfeld von Natur und Kultur, Eindruck und Ausdruck.

Das Symbol ist also ein Werkzeug des Geistes in der Auseinanderset-
zung mit Wirklichkeit. Als »Ordnungsform« (ebd.: 44) selektiert es aus
dem »Chaos der Eindriicke« (ebd.: 39), fithrt Unterscheidungen ein und
markiert Trennungen. Es ordnet die Wirklichkeit und stiftet Halt im vo-
ruberziehenden Strom der Wahrnehmungen. Insofern beruht der Sym-
bolprozess fur Cassirer

Avancen, denen man sich schwer entziehen, mit >lebensweltlichen« Intuitio-
nen, die man schwer preisgeben kann.« (Kaegi 1995: 74).
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»auf einem fortschreitenden Akt der Sonderung der Erfahrungselemen-
te, auf einer kritischen Arbeit des Geistes [...], in welcher mehr und
mehr das >Akzidentelle« [sic!] gegen das >Wesentliche«, das Veranderli-
che gegen das Bleibende, das Zufillige gegen das Notwendige sich ab-
scheidet« (ebd.: 45).

Der durch die Symbole errungene Ordnungsgewinn bleibt nicht auf
einzelne Eindriicke bzw. Ausdriicke beschrankt. Es ist ein komplettes
»Symbolnetz< oder Symbolsystem« (Cassirer 1944: 49), das der Mensch
uber die Wirklichkeit legt und mit dessen Hilfe er dieser Wirklichkeit in-
telligible, menschengemifSe Gestalt verleiht. Mit zunehmender Ausbil-
dung immer komplexerer symbolischer Formen entsteht schliefSlich ein
umfassendes » Weltbild« (Cassirer 1925: 39), das mehr und mehr an die
Stelle des rohen >Absolutismus der Wirklichkeit« tritt, wie Blumenberg
ihn genannt hatte. Durch das Symbol wird die Welt in ein Bild der Welt
verwandelt; als Bild wird sie begreifbar und handhabbar.

Wo dieses symbolische Bild der Welt tatsachlich die Form eines dufSe-
ren Bildes annimmt, sich also >entdufSert< und >vergegenstandlichts, be-
treten wir das Feld der Kunst, die Cassirer als eine der funf grofSen sym-
bolischen Formen der Menschheit neben Sprache, Mythos, Wissenschaft
und Religion beschreibt.?s In ihm transformiert sich das innere Symbol
in ein materielles, handgreifliches Gebilde. Dadurch potenziert sich die
symbolische Pragnanz, weil das Symbol auf diese Weise nicht mehr nur
einen inneren, sondern auch einen dufleren Haltepunkt des menschli-
chen Weltverhiltnisses bildet. So ermdglicht es das »Festhalten« (Cas-
sirer 1923: 22) der Symbole uber die »Dauer« (ebd.) hinweg, ist also
»Erinnerungskunst« (ebd.: 23), die uns eben aufgrund ihrer auf Dauer
gestellten Gegenwartigkeit zum vertieften Verstehen einladt (vgl. ebd.).

Vor allem aber betont Cassirer den Distanzgewinn, der mit der kiinst-
lerischen Vergegenstiandlichung einhergeht. Durch die » Gegentiberstel-
lung« (Cassirer 1931: 181) im Kunstwerk wird die Welt zuallererst auf
Abstand gebracht: »Denn als Inhalt der kiinstlerischen Darstellung ist das
Objekt in eine neue Distanz, in eine Ferne vom Ich geriickt« (ebd.). Ging

23 Leider fehlt eine umfassende Darstellung der symbolischen Form der Kunst,
wie Cassirer sie in den drei Binden seines Werks zur Sprache, zum My-
thos und zur Erkenntnis bzw. Wissenschaft vorgelegt hat. Fiir nachtrigliche
Zusammenfithrungen der verstreuten Aussagen zur Kunst siehe aber Nutz
(1979), Graeser (1994: 86—99), van Heusden (2003 ) und Recki (2004: 109—
125). Zur bildtheoretischen Weiterfithrung von Cassirer vgl. auferdem Su-
sanne K. Langers Philosophie auf neuem Wege (1942), an die Roswitha
Breckners Studie zur Sozialitit des Bildes (2010) anschliefSst, sowie Sauer
(2010) und Krois (2011). In der Kunstwissenschaft kniipfte u. a. Erwin Pa-
nofsky — etwa in Perspektive als symbolische Form (1927) — an Cassirer an;
in der Kunstsoziologie u.a. Hans Peter Thurn (1973: 69—72).
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schon die symbolische Tatigkeit als solche mit einer Emanzipation des
Menschen von der unmittelbaren Wirklichkeit her, so wird diese Distan-
zierung im materiellen Kunstwerk noch einmal auf die Spitze getrieben.

Arnold Gehlen hat fiir diesen Distanzierungsgewinn der Kunst den Be-
griff der » Auflenweltstabilisierung« (Gehlen 1956: 54—59, vgl. 1960b:
24) geprigt. Die bildliche Darstellung ermoglicht die » Ablosung der ver-
ganglichen AuSenweltdaten vom Vorfindbaren, von der Zufilligkeit des
Vorhandenseins« (Gehlen 1956: 55). Sie befreit den Menschen aus der
»Irrationalitit der Raumzeitstelle« (ebd.), also aus der unmittelbaren
Fremdbestimmung des Erlebens durch die Ereignisse der AufSenwelt. So
fuhrt er am Beispiel der steinzeitlichen Hohlenbilder aus:

»Die ungeheuere Ausdruckskraft der jungpaldolithischen Hohlenbilder
liegt daran, daf§ man spiirt, daf§ eine Konzeption der Welt darin liegt,
einer Welt, die mit keinen anderen Mitteln zu veranlassen war, sich selbst
zu stellen. Darin liegt die gewaltige Uberlegenheit der Darstellung iiber
den Begriff: die erstere handelt vom Sosein des Gegenstandes her und
stellt es wirklich auf Dauer, und in diesem Handeln wird die Stabilitit
der Welt selbst ins Bewufstsein gehoben. Der Begriff dagegen >meint«
nur etwas und verfliegt, wenn er nicht durch Auflenstiitzung am Leben
gehalten wird.« (Ebd.: 56)

Das materielle Bild antwortet auf das »tiefe Bediirfnis der Menschen
nach Stabilitat der Welt« (ebd.). Darin liegt fir Gehlen eine »der anthro-
pologischen Wurzeln der Kunst« (ebd.) iiberhaupt. Bereits die Einbil-
dungskraft bzw. Phantasie als solche — also das Symbol im Sinne Cas-
sirers — sei zwar ein erster Schritt in Richtung einer solchen Ablosung
des Geistes aus dem unmittelbaren Lebenszusammenhang (vgl. Geh-
len 1940: 316-326). Erst im dufSeren, materiellen Bild aber werde die-
ses »Entriicktwerden des Lebensprozesses von dem raumlich-zeitlichen
Standort««, wie Gehlen (ebd.: 317) die Wahrnehmungslehre Melchior
Paldgyis zitiert, zu einer »vor Augen stehenden Wirklichkeit« und damit
»deutlich und fafflich« (ebd.: 326). Daraus ergibt sich fur Gehlen die be-
sondere Leistung der bildenden Kunst gegentuber anderen Kunstformen:

»Von allen Kuinsten ist nur die bildende Kunst imstande, das BewufStsein
des Menschen geradezu zu komplettieren, denn weil das Bild die Un-
bestimmtheit des Irgendwann und Irgendwo in das offensichtliche Jetzt
und Hier verfestigt, vermag es das vor Augen zu halten, was als immer
Geltendes und Allgegenwirtiges der Gedanke allein nur mithsam halten
kann und verlieren konnte.« (Gehlen 1960b: 22)

Am Beispiel der Sprache thematisiert Gehlen noch einen weiteren Ge-
winn der EntdufSerung fur den menschlichen Geist: die Moglichkeit der
Zuriickempfindung der eigenen Symboltitigkeit durch das Subjekt (vgl.
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Gehlen 1940: 49 f.). Das Horen der durch den eigenen Mund gesproche-
nen Worte, so Gehlen, verschafft dem Sprechenden einen >Aha-Effekt:,
in dessen Zuge die eigene Sprachtitigkeit bewusst erlebbar wird. Die
sprachliche »Artikulationsbewegung klingt aus der Welt zuriick an das
Ohr« und wird »zuriickempfunden« (ebd.: 49). Auf diese Weise kann
der Sprechende das eigene Sprechen als solches wahrnehmen und sich
selbst als Subjekt der Sprache reflektieren.

Dieser Prozess der Zuriickempfindung lasst sich auch auf das Bild
ubertragen: Durch die Vergegenstindlichung im dufleren Bild wird das
Symbol zu einem Medium nicht nur der Verarbeitung von Wirklich-
keit, sondern auch zu einem Selbstreflexionsmedium, das als Spiegel der
menschlichen Symboltitigkeit fungiert und dadurch zur Selbsterkenntnis
des Menschen beitragt. Es wird gewissermafSen zu einem Symbol zwei-
ter Ordnung. So heifit es bereits bei Cassirer tiber die »Grundrichtung
des Asthetischen«, dass in der Kunst das Bild fiir den Menschen »zum
reinen Ausdruck der eigenen schopferischen Kraft geworden« (Cassirer
1925: 311) sei. Dabei riickt Cassirer nicht nur diese gleichsam >narzissti-
sche« Seite der Riickwirkung des Kunstwerks auf das Subjekt in den Blick,
sondern auch seine Rickwirkungen auf die Wahrnehmung der dufSeren
Wirklichkeit. Denn die Welt gelangt im Kunstwerk nicht nur zur Darstel-
lung, sie wird — darin liegt ja die Pointe von Cassirers Symbolbegriff —
auch transformiert. Das Kunstwerk erlaubt, verschiedene Symbolisierun-
gen — also verschiedene Sichtweisen auf die Welt — auszuprobieren und
im »Spielraum« (Cassirer 1944: 234) der Phantasie exemplarisch durch-
zuexerzieren. Wie namlich »die Ansichten der Dinge [...] zahllos« (ebd.:
222) sind, so sind es auch die Kunstwerke, die jeweils eine dieser Ansich-
ten aktualisieren und durchspielen. Die Kunst ermoglicht es dem Men-
schen, experimentell zu werden und gerade im Medium des Unwirklichen
die Wirklichkeit zu erkunden. Die hierbei gemachten Erkundungen kon-
nen, so Cassirer, unsere Sicht auf die Wirklichkeit dauerhaft verindern:

»Ist uns die Wirklichkeit einmal auf diese besondere Weise enthiillt
worden, so nehmen wir sie auch weiterhin in dieser Gestalt wahr.«
(Ebd.: 225)

So wirken die zunichst als symbolische Ausdriicke produzierten Bilder
ihrerseits als Eindriicke auf ihre Produzenten zuriick und pragen deren
Bild der Welt. »Wir leben in Bildern und verstehen die Welt in Bildern«,
schreibt Hans Beltings in seiner Bild-Anthropologie (2001: 11) ganz im
Sinne Cassirers.** In seiner Studie zur Erfindung der Zentralperspekti-
ve heifdt es auch:

24 Ganz dhnlich formuliert bereits Cassirer (1944: 50), der dabei nicht zuletzt
die labyrinthische Seite dieser Zwischenschaltung der Bilder zwischen
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»Was Kulturen aber mit Bildern machen und wie sie die Welt in Bilder
fassen, fiihrt ins Zentrum ihrer Denkweise.« (Belting 2008: 23)

Das meint noch mehr als eine blofle Zurtickwirkung der Bilder, sondern
verortet sie am Grund unserer Wirklichkeitswahrnehmung — und schligt
so die Briicke von der >Philosophie der symbolischen Formen« zur so-
ziologischen Theorie des >gesellschaftlichen Imaginarens, in der es eben-
falls um diesen symbolischen bzw. imaginiren Grund des menschlichen
Weltverhiltnisses geht.

2.2.2 Kollektive Imaginationen: Cornelius Castoriadis

Mit Cassirer und Gehlen wurde die menschliche Symbol- bzw. Imagina-
tionstitigkeit vor allem von ihrer universalen Seite her beleuchtet — als
Teil der anthropologischen Grundausstattung des Menschen. Die Ver-
bildlichungsarbeit der Kultur, so zeigte sich aus dieser Perspektive, wird
von Mechanismen bestimmt, die in allen Gesellschaften im Kern iden-
tisch sind, weil keine von ihnen ohne ideelle Verdopplung der Wirk-
lichkeit, ohne Verwandlung von Eindruck in Ausdruck und ohne Au-
Benweltstabilisierung auskommt, um ihr Verhaltnis zur Wirklichkeit zu
organisieren. Selbst noch die ganz wenigen >bildlosen« Gesellschaften, in
denen die menschliche Bildkraft nicht in die Produktion dufSerer Bilder
einmiindet, entwickeln Wege, um ihren Imaginationen Ausdruck zu ver-
leihen (vgl. Kramer 2001). Und doch sind die Inhalte und Formen der
Bilder nicht tberall gleich. Offensichtlich ist die universale Bildkraft des

Mensch und Wirklichkeit in den Blick riickt: »Der Mensch kann der
Wirklichkeit nicht mehr unmittelbar gegeniibertreten; er kann sie nicht
mehr als direktes Gegentiber betrachten. Die physische Realitit scheint in
dem Mafe zuriickzutreten, wie die Symboltitigkeit des Menschen an Raum
gewinnt. Statt mit den Dingen hat es der Mensch nun gleichsam mit sich
selbst zu tun. So sehr hat er sich mit sprachlichen Formen, kiinstlerischen
Bildern, mythischen Symbolen oder religiosen Riten umgeben, dafl er
nichts sehen oder erkennen kann, ohne daf$ sich dieses artifizielle Medium
zwischen ihn und die Wirklichkeit schobe.« Von diesem Befund aus fiihrt ein
direkter Weg zu den Bild-, Medien- und Simulationstheorien eines Glinter
Anders (1956), Jean Baudrillard (1978) oder Vilém Flusser (1983), die
ebenfalls auf diese Verselbstindigungstendenz der Bilder abheben: »Bilder
sind Vermittlungen zwischen der Welt und dem Menschen. Der Mensch
sek-sistierts, das heifSt die Welt ist ihm unmittelbar nicht zugianglich, so daf§
Bilder sie ihm vorstellbar machen sollen. Doch sobald sie dies tun, stellen
sie sich zwischen die Welt und den Menschen. Sie sollen Landkarten sein
und werden zu Wandschirmen: Statt die Welt vorzustellen, verstellen sie sie,
bis der Mensch schlieflich in Funktion der von ihm geschaffenen Bilder zu
leben beginnt.« (Flusser 1983: 9).
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Menschen nur eine Art Werkzeugkasten, dessen Instrumente auf jeweils
unterschiedliche Situationen angewandt werden und entsprechend un-
terschiedliche Bilder hervorbringen.

So fihrt der Begriff der Verbildlichungsarbeit, will man ihn im enge-
ren Sinne soziologisch wenden und auf konkrete Gesellschaften bezie-
hen, in die Theorie des >gesellschaftlichen Imagindren< hinein, die der
franzosische Sozialphilosoph Cornelius Castoriadis in seinem Haupt-
werk Gesellschaft als imagindre Institution (1975) entwickelt hat.>s Der
Begriff des >Imaginadrenc ist dabei zunachst als Synonym zu demjenigen
des Symbols bei Cassirer zu verstehen. Beide heben auf mentale Vorstel-
lungen ab, ganz gleich ob diese in sprachlicher oder bildlicher Gestalt
vorliegen.** Der entscheidende Unterschied zwischen den beiden Theo-
rien liegt in einem anderen Punkt: ndmlich darin, dass Castoriadis die
menschliche Einbildungskraft wesentlich starker als kollektive Tatigkeit
spezifischer historischer Gesellschaften im Unterschied zu anderen Ge-
sellschaften begreift. Das Adjektiv >gesellschaftlich< in seinem Schliissel-
begriff der »gesellschaftlichen imaginiren Bedeutungen« (Castoriadis
1975: 233-250, im Original: »significations imaginaires sociales«) ist
darum von zentraler Bedeutung. Das >gesellschaftliche Imaginare«ist fiir
Castoriadis das Bindemittel, das Gesellschaften als je spezifische Kollek-
tive im Innersten zusammenhalt und ihnen ihre jeweils eigene »Koha-
renz« (ebd.: 79) verleiht.

Fiir eine Kulturtheorie der Bilder verdienen vor allem zwei Aspekte
an Castoriadis’ Theorie des gesellschaftlichen Imaginiren besondere Auf-
merksambkeit: die fundierende, konstitutive Rolle der imaginiaren Bedeu-
tungen fiir das gesellschaftliche Leben und ihr kollektiver Charakter. Der
erste Aspekt — die fundierende Rolle der imagindren Bedeutungen fir das
gesellschaftliche Leben — verweist zunachst auf die Tradition Emile Durk-
heims und seiner Theorie der »Kollektivvorstellungen« bzw. des »Kollek-
tivbewufStseins« als Inbegriff fur die »Vorstellung[en] der Gesellschaft

25 Zur Theorie des Imaginiren bei Castoriadis vgl. u.a. Joas (1989), Tappen-
beck (1999: 83-86), Gamm (2001), Elliott (2002), Liidemann (2004: 47—
61), Hetzel (2007), Gertenbach (2011), Pechriggl (2011) und Condoleo
(2015: §5-112); im Vergleich mit Lacan und Habermas auch Whitebook
(1995: 163—215). Eine alternative, aber in vielen Punkten dhnliche Theo-
rie des gesellschaftlichen Imaginiren findet sich bei Charles Taylor (2004).

26 So unterscheidet Castoriadis die beiden Begriffe nicht etwa als zwei unter-
schiedliche Denkformen voneinander, sondern fasst sie eher als unterschied-
liche Aggregatzustinde auf. Das Symbolische ist fiir ihn die Gestalt gewor-
dene, zum gesellschaftlichen System geronnene Imagination, wie sie sich
insbesondere in Institutionen, aber beispielsweise auch in einer Fahne als
Symbol der >Nation« verkorpert (vgl. Castoriadis 1975: 199—226, hier: 224).
Siehe zur Begriffsklarung auch Condoleo (2015: 57-61) sowie zur Abgren-
zung gegeniiber der Lacan’schen Begriffsverwendung ebd.: 92-100.
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tber sich selbst und ihre Umwelt« (Durkheim 1895: 94).2” Wo Durkheim
die kollektiven Vorstellungen jedoch tendenziell als blofse Reflexe des sozi-
alen Zusammenlebens und der sozialen Versammlung auffasst (vgl. Durk-
heim 1912: 564 f.), da gewinnen sie bei Castoriadis ein Eigenleben gegen-
tiber dem Sozialen. Sie spiegeln das soziale Leben nicht nur passiv wider
bzw. >transfigurieren, also >verkldrenc« es, wie es bei Durkheim (vgl. ebd.:
468) in Bezug auf die religiosen Vorstellungen heifSt, sondern gestalten
es aktiv mit. So charakterisiert Castoriadis das Imaginare als » Antwort«
auf bestimmte » Grundfragen« des gesellschaftlichen Zusammenlebens:

»Jede bisherige Gesellschaft hat versucht, sich einige Grundfragen zu
beantworten: Wer sind wir, als Gemeinschaft? Was sind wir, die einen
fir die anderen? Wo und worin sind wir? Was wollen wir, was begehren
wir, was fehlt uns? [...] Die Rolle der imaginiren Bedeutungen liegt dar-
in, eine Antwort auf solche Fragen zu liefern« (Castoriadis 1975: 252).

Als Beispiel fir eine solche — nicht etwa nur theoretische, sondern auch
praktische — Antwort fuhrt Castoriadis die Idee der Demokratie an, wie
sie in der griechischen Polis zum ersten Mal aufkam (vgl. ebd.: 221). Das
demokratische Imaginare der Polis ist die Antwort der griechischen Biir-
ger auf die Frage nach dem >guten< Zusammenleben. Zugleich stiftet es
ein gemeinsames Sinnbild, dem sich alle Burger freiwillig unterwerfen,
sobald sie ihre Probleme auf demokratischem Wege, das heifst im Medi-
um »vernunftiger Rede« (ebd.), zu l6sen versuchen.

Dabei miissen die Fragen nicht explizit gestellt oder gar sprachlich for-
muliert sein, bevor Antworten auf sie gefunden werden konnen. Es ge-
niigt, dass sie »unausdriicklich« (ebd.) im Raum stehen. Auch die Antwor-
ten selbst muissen nicht als solche bewusst sein, ja sie brauchen noch nicht
einmal als Vorstellungen im engeren Sinne existieren. Sie konnen sich im-
plizit in Praktiken, Artefakten und Institutionen verkorpern, wie Casto-
riadis am Beispiel der kapitalistischen Produktionsverhaltnisse ausfiihrt:

»In gewissem Sinne sind die Werkzeuge und Instrumente einer
Gesellschaft Bedeutungen; sie sind die »Materialisierung« der imaginiren
Bedeutungen der betreffenden Gesellschaft [...]. Ein FlieSband,
eine Montagekette ist eine >Materialisierung« einer Masse zentraler
imagindrer Bedeutungen im Kapitalismus — und kann nichts anderes
sein.« (Ebd.: 590 f.)

Das Thema der kapitalistischen Institutionen deutet bereits an, wa-
rum der politische Revolutiondr Castoriadis bei Durkheims Theorie der

27 Vgl. dhnlich Durkheim (1893: 128 f., 1898 und 1912: 564—567); weiterfiih-

rend zu Durkheims Theorie der kollektiven Vorstellungen auch Bloor (1997),
Tappenbeck (1999: 54-82), Némedi (2000) und Delitz (2013: 177-195).
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Kollektivvorstellungen als blofSer Widerspiegelung des Sozialen nicht
stehenbleiben will, sondern die aktive und schopferische Dimension des
Imagindren betont.>® Denn das kapitalistische Imaginare, so die politi-
sche Pointe seiner Analyse, ist nicht die einzig mogliche Art und Wei-
se, gesellschaftliches Zusammenleben zu imaginieren und gemafs dieser
Imagination zu organisieren. Gesellschaft ldsst sich auch anders imagi-
nieren; und einzig darum, weil der imagindre Spiegel der Gesellschaft
auch irreale Bilder zu zeigen vermag, sind gesellschaftliche Veranderun-
gen, geschweige denn Umwalzungen, denkbar und moglich. Jede gesell-
schaftliche Innovation, jeder politische Wandel beruht in diesem Sinne
auf einem Einbruch des Irrealen — des >Noch-nicht-Seienden<, wie man
mit Ernst Blochs Theorie der Utopie auch sagen konnte (vgl. 3.3.2) —in
die bestehende Gesellschaft. In dieser utopischen Offenheit sieht Casto-
riadis das wesentliche Seinsmerkmal der Gesellschaft:

»Die fortwihrende Selbstveranderung der Gesellschaft macht ihr Sein
aus, das sich in der Setzung relativ fester und dauerhafter Formen/Ge-
stalten, aber auch in deren Aufbrechen duflert — ein Aufbrechen, das
freilich immer nur Setzung/Schopfung anderer Formen/Gestalten sein
kann.« (Ebd.: 607)

Gegen jedweden, vor allem aber gegen den marxistischen Determinismus
gerichtet, betont Castoriadis die Freiheiten und Spielrdume des Antwor-
tens gegeniiber den Fragen, der Problemlosungen gegeniiber den Pro-
blemen. Nicht nur kann der Mensch »in neuen Situationen neuartige
Antworten geben«, sondern er vermag dariiber hinaus auch »neue Ant-
worten auf >dieselben< Situationen zu geben oder neue Situationen zu
schaffen« (ebd.: 77). Die imaginidren Bedeutungen, so postuliert Casto-
riadis gegen Marx, sind eine »wesentlich indeterminierte Schopfung«
(ebd.: 12). Als Grund und nicht etwa als Effekt der gesellschaftlichen
Ordnung und des geschichtlichen Prozesses ist das Imaginidre fiir ihn
nicht weiter ableitbar.

»Die gesellschaftlichen imaginidren Bedeutungen stellen uns vor eine
erste, ursprungliche und irreduzible Seinsart, die wir [...] von ihr selbst
ausgehend zu denken haben« (ebd.: 595).

Auch insofern ist das Imaginare fur Castoriadis keine blofse Widerspie-
gelung des Sozialen, kein von der Basis her determinierter Uberbau,

28 Castoriadis hatte 1949 die in der franzosischen radikalen Linken einflussrei-
che Gruppe Socialisme ou barbarie gegrindet; vgl. hierzu Wolf (1998) und
Gabler (2009). Allgemein zu den politischen Hintergriinden von Castoria-
dis’ Denken als »Marxian Legacy« siehe Howard (1977); dazu auch Hon-
neth (19853).
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sondern eine autonome, eigenstandige und eigendynamische Instanz. Es
ist, so lautet die griffigste Definition, die Castoriadis von seinem Leitbe-
griff gibt, die »elementare und nicht weiter zuriickfiihrbare Fahigkeit, ein
Bild hervorzurufen« (ebd.: 218, Hervorh. S. S.). Daraus folgt, dass die
Bilder des Imaginaren fir Castoriadis keine auf$er ihnen liegende Wirk-
lichkeit reprisentieren, sondern nur auf sich selbst verweisen: » Das Ima-
ginidre, von dem ich spreche, ist kein Bild von.« (Ebd.: 12)

Mit bemerkenswerter Klarheit scheut Castoriadis nicht davor zuriick,
die letzte Konsequenz seines Ansatzes offen auszusprechen. Das Imagi-
ndre, schreibt er, schopft seine Bedeutungen und Objekte »ex nihilo«
(ebd.: 591), das heifst aus dem Nichts. Ex nibilo aber schopft normaler-
weise nur Gott, und so ist es wohl kein Zufall, wenn Castoriadis gera-
de die Vorstellung >Gott« als Beispiel fiir den irreduziblen Charakter der
imaginaren Schopfung anfithrt: » Gott ist keine »an etwas gebundene« Be-
deutung; an welches Etwas sollte er gebunden sein?« (Ebd.) Zwar mag
die historische >Erfindung« der Religion durchaus mit einer Wirklich-
keit in Verbindung stehen, auf die sie antwortet; aber der Ubergang von
der empirisch gegebenen Welt in die zweite, unsichtbare Welt der Got-
ter bleibt in letzter Konsequenz ebenso ritselhaft wie die Einsetzung der
imaginaren Welt iiberhaupt. Es ist fiir Castoriadis der radikale Sprung in
eine »andere Seinsart« (ebd.: §80), der hier vollzogen wird.

Je >bodenloser« Castoriadis den Prozess der Bildschopfung allerdings
denkt, desto metaphysischer, ja mystischer erscheint seine Theorie.> Die
Psychoanalyse wird spiter eine iiberzeugendere Theorie der >Bildschop-
fung« bereitstellen, die sich dort als psychischer Transformationsprozess
erweist, der nicht aus dem Nichts erfolgt, sondern von bereits existie-
renden Bildern ausgeht, die schopferisch verwandelt werden (vgl. 3.1.2).
Unproblematisch und umso wichtiger ist hingegen die generelle Stof3-
richtung von Castoriadis’ Beharren auf der schopferischen, die Gesell-
schaft verindernden Kraft der Bilder. Denn auch ohne die These einer
Schopfung aus dem Nichts kommt mit den imagindren Bedeutungen
ein Moment der Dynamik und Offenheit von Gesellschaft ins Spiel, die
sich mit deterministischen Gesellschaftstheorien nicht denken lasst. So

29 Zu Castoriadis’ Denken als »Philosophie der absoluten Schopfung« vgl. Vaj-
da (1983); zur Kritik daran u.a. Habermas (1985: 385 f.), Honneth (1985:
821) und Stavrakakis (2007: 41—48). Castoriadis selbst relativiert seine Aus-
sagen zur Schopfung >ex nihilo< an einer anderen Stelle des Buches implizit
durch die Einfithrung des Freud’schen Konzepts der » Anlehnung« (Casto-
riadis 1975: 481-483, 579), wonach die Triebphantasien des Subjekts an
das Reale des Korpers, etwa die physische Erfahrung von Mund und Brust,
»angelehntcsind (vgl. ebd.: 481). Den Widerspruch der beiden Aussagen lasst
er jedoch unaufgelost, zumal die Aussagen zur Schopfung aus dem Nichts
spater im Buch erfolgen, also nachdem das Anlehnungskonzept bereits ein-
gefiihrt wurde.
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bildet das Imaginare die produktive, innovative und letztlich auch die
politische Kraft im gesellschaftlichen Leben, wie Castoriadis auf den
letzten Seiten seines Werkes andeutet. Es ist ein nie versiegender, »uner-
schopflicher Vorrat an Andersheit« (ebd.: 605, vgl. 603), ein lebendiger
Springquell neuer Ideen und Vorstellungen, der durch die imaginiren
Bedeutungen in die Gesellschaft eingefithrt wird und sie als »stindige
Selbstverdanderung« (ebd.: 607) in Gang halt. Im unabldssigen Schopfen,
» Aufbrechen« (ebd.), Zertrimmern und Neuschopfen von Bildern liegt
fur Castoriadis die eigentliche Triebkraft des gesellschaftlichen Lebens.

Als elementare Form gesellschaftlicher Selbstbezugnahme und Selbst-
verdnderung stellen die imagindren Bedeutungen demnach kein blofses
Beiwerk des sozialen Zusammenlebens dar oder gar den blof§ nachtrig-
lichen Effekt eines ihnen vorgingigen Vergesellschaftungsprozesses. Das
Imaginire ist selbst eine konstitutive Bedingung jedweder Vergesellschaf-
tung. Es stellt eine »Grundkategorie des Sozialen« (Gertenbach 2011:
285) auch in jenem Sinne dar, dass das Soziale auf das Imaginare gegriin-
det ist. Keine Gesellschaft kommt ohne imaginire Bilder bzw. Symbole
aus, in denen sie sich wiedererkennt oder wiederzuerkennen meint und um
die herum sie sich organisiert.® Denn die kollektiven Vorstellungen sind
nicht nur innere Bilder, sondern stiften auch kollektive Handlungsraume.3*
Nicht zuletzt das von Castoriadis angefuhrte Beispiel des \demokratischen
Imaginaren< in der griechischen Polis verdeutlicht diese handlungseroff-
nende und Kollektivitit stiftende Leistung des Imaginaren. Im >Bild« der
Demokratie kommen Menschen ganz real auf 6ffentlichen Platzen zusam-
men, um miteinander zu debattieren und ihr Zusammenleben zu gestalten.

Nicht nur die sozialen Beziehungen im engeren Sinne, auch das Ver-
hiltnis zur dufSeren Natur ist fiir Castoriadis, wie schon fiir Weber und

30 Vgl hierzu auch den dhnlich gelagerten, jedoch weniger konstitutiv gedach-
ten Begriff der gesellschaftlichen »Selbstbeschreibung« bei Niklas Luhmann
(1997: 866—1149; dazu Stiheli 2000: 184-223) oder — kultursemiotisch
statt systemtheoretisch — bei Juri Lotman (1990: 170). Eine systemtheoreti-
sche Analyse visueller Selbstbeschreibungen am Beispiel von Werbebildern
aus der Finanzokonomie findet sich bei Stiheli (2007).

31 Vgl. zu dieser Dimension des Imagindren bzw. der >Kollektivsymbole« als
Handlungsraum auch die Ausfithrungen bei Hans-Georg Soeffner (2004:
56) aus Sicht des Symbolischen Interaktionismus und der Sozialphinome-
nologie: »Die Leistung der Zeichen und Zeichensysteme besteht [...] dar-
in, Gemeinschaftshandeln zu ermoglichen, kollektives Wissen zu speichern,
zu tradieren und zu sichern. Zeichen, Zeichensysteme und Symbole bilden
nicht nur Briicken zwischen den Individuen, Gruppen und Kollektiven: sie
sind Organisations- und Bauelemente der Intersubjektivitit; sie konstituie-
ren die Formen, in denen sich das Gesellschaftliche dufSert; ihr >Sinn< besteht
primir in der Konstitution und Sicherung von Intersubjektivitit — sie sind
die sichtbare Intersubjektivitit unabhingig von ihrem sogenannten Inhalt.«
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Cassirer, durch die Welt der Bedeutungen vermittelt. Im Medium des Ima-
giniren schafft eine Gesellschaft sich »ein Bild von der natiirlichen Welt,
ein Bild des Universums, in dem sie lebt, indem sie ihm jeweils einen Ge-
samtsinn zu unterlegen sucht« (Castoriadis 1975: 255). Die gesellschaft-
lichen imaginidren Bedeutungen begriinden nicht nur die gesellschaftli-
chen Verhiltnisse, sie sind der Nabel des menschlichen Weltverhaltnisses
uberhaupt. »Was wir >Realitdt< und >Rationalitdt< nennen, verdankt sich
uberhaupt erst ihnen.« (Ebd.: 12) Schlechthin nichts kann »fur die Ge-
sellschaft existieren, das nicht mit der Welt der Bedeutungen in Bezie-
hung steht« (ebd.: 588). Selbst vor den individuellen Selbstwahrneh-
mungen der einzelnen Gesellschaftsmitglieder macht der Einfluss des
gesellschaftlichen Imaginaren nicht Halt: »Das Subjekt wird von einem
Imaginaren beherrscht, das ihm realer diinkt als das Reale« (ebd.: 175),
beschreibt Castoriadis die »Heteronomie« (ebd.) des Einzelnen durch
das gesellschaftliche Imaginare.

Es ist ein radikaler Perspektivenwechsel, den Castoriadis mit seinem
Denkansatz vollzieht. War der Begriff des Imaginaren bzw. der Einbil-
dungskraft in der philosophischen Tradition zunichst als individuelles
Vermogen konzipiert, das heifdt als psychische Fahigkeit eines Subjekts,
mentale Vorstellungen bzw. innere Bilder zu erzeugen, begreift Castoria-
dis das Imaginire als Vermogen ganzer Kollektive. Darin liegt die zwei-
te Pointe seiner Theorie: Die gesellschaftlichen imaginaren Bedeutungen
sind nicht auf individuelle Vorstellungen zuriickfithrbar, sondern stellen
eine eigene, kollektive Seinsform dar.

»Damit es gesellschaftliche imagindre Bedeutungen gibt, bedarf es kol-
lektiv verfugbarer Signifikanten und vor allem Signifikate, die nicht in
derselben Weise existieren wie individuelle Signifikate« (ebd.: 249).

Worauf diese kollektive Seinsform des Imaginaren genau beruht und wie
sie generiert wird — offenkundig handelt es sich ja um ein hochst erkla-
rungsbedurftiges Emergenzphinomen —, lisst Castoriadis allerdings im
Unklaren. Auf die offenkundige Tatsache, dass Gesellschaften nicht in
derselben Weise imaginieren konnen wie psychische Subjekte, geht er
nicht weiter ein — und noch weniger auf die Folgen, die sich aus dieser
Tatsache fur eine Theorie des gesellschaftlichen Imaginaren ergeben.3*

32 Zudieser Kritik an Castoriadis vgl. auch Liidemann (2004: 61) sowie Haber-
mas (1985: 387), der das grundsitzliche Fehlen einer »Figur fur die Vermitt-
lung zwischen Individuum und Gesellschaft« bei Castoriadis konstatiert, so-
wie die kritischen Ausfithrungen bei Tappenbeck (1999: 86): »Ein zentraler
Erklarungsschritt fehlt allerdings in dieser Theorie der imaginiren Institution
der Gesellschaft: Castoriadis zeigt nicht, wie aus den einsamen Einfillen in-
dividueller Subjekte soziale Realitit wird, wie sich also einige Imaginationen
— gegen andere — sozial durchsetzen und zu gesellschaftlichen Institutionen
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Geradewegs wie eine Verkehrung der tatsachlichen Verhaltnisse erscheint
es vor diesem Hintergrund, wenn Castoriadis in der soeben zitierten Pas-
sage die »Signifikate« gegeniiber den »Signifikanten« privilegiert, also
also die immateriellen Bedeutungen gegeniiber den materiellen Bedeu-
tungstragern, um die Existenz des gesellschaftlichen Imaginaren zu erkla-
ren. So bleibt die zentrale Frage am Ende unbeantwortet: Wer imaginiert,
wenn Gesellschaft imaginiert — wenn nicht ihre einzelnen Mitglieder?
Oder anders gefragt: Wie werden individuelle Imaginationen kollektiv?

2.2.3 Imaginationskollektivierung:
Eine materialistische Theorie des Imagindren

Immerhin einen vagen Hinweis zur Beantwortung dieser Frage liefert
Castoriadis im Zusammenhang mit den gesellschaftlichen Institutionen,
wenn er diese als »Materialisierung« (1975: 591) von imaginiren Be-
deutungen beschreibt.33 Es sind, so konnte man diesen Gedanken wei-
terfithren, die Materialisierungen der imaginaren Bedeutungen, auf wel-
chen die gesellschaftliche Seinsform des Imaginéren beruht. Denn einzig
in materieller Form konnen Imaginationen gesellschaftlich geteilt wer-
den und kollektiven Charakter annehmen. Nur tiber den Weg der mate-
riellen Dinge lasst sich die Kette rekonstruieren, die von den Imaginati-
onsproduzenten — die eben doch nur einzelne Produzenten sein konnen,
weil Gesellschaften keine psychischen Systeme sind — zu den gesellschaft-
lichen imagindren Bedeutungen fuhrt.

In dieser Kette aber gewinnen die dufleren Bilder, tiber die Castoria-
dis im ganzen Buch kein Wort verliert, eine Schliisselfunktion. In ihnen
liegt die Losung fiir das Ratsel verborgen, das die tiberindividuelle Exis-
tenz der imaginiren Bedeutungen aufgibt. Imaginationen sind nicht im-
mer schon kollektiv, aber sie konnen kollektiviert werden, wenn sie sich
als materielle, das heif$t als iiberindividuell erfahrbare Bilder in den Ge-
sellschaftsraum hinein ausbreiten. Das Imaginire beginnt als individuel-
le Imagination im Inneren eines Subjekts, aber die Imagination wird zu
einem sozialen Tatbestand, sobald sie als dufSeres Bild in gesellschaftli-
che Zirkulation gelangt und von anderen geseben wird.

Was Castoriadis als >gesellschaftliches Imaginares< beschreibt, ist folg-
lich nur das verdinglichte Resultat eines Prozesses, der besser und voll-
standiger als Imaginationskollektivierung beschrieben werden muss.

werden. [...] Umgekehrt liefert diese Theorie aber auch keine Moglichkeit,
die gesellschaftlich instituierte Realitat auf die Imagination der Einzelsubjek-
te riickzubeziehen. Individuelle Kreativitit und soziale Wirklichkeit, Psyche
und Gesellschaft, stehen unvermittelt nebeneinander. «

33 Ganz ahnlich beschreibt aber auch schon Durkheim die Institutionen als >fi-
xierte Kollektivvorstellungen« (vgl. Durkheim 1895: 100).
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Materielle Bilder sind diesem Prozess nicht dufSerlich, sondern ermogli-
chen ihn allererst, indem sie als Verbreitungsmedien fungieren, mit deren
Hilfe individuelle Imaginationen in gesellschaftlichen Umlauf gebracht
werden. Ganz in diesem Sinne hatte bereits John Dewey die Funktion
der Kunstwerke als Medium sozialer »Beziehungen und Teilhabe« be-
schrieben:

»Kunstwerke sind Mittel, durch die wir mit der von ihnen erweckten
Imaginationen und Gefiihlen in andere Formen der Beziehungen und
Teilhabe eintreten als unsere eigenen.« (Dewey 1934: 385)

Die Kollektivierung des Imagindren im Medium der Kunst wird uns spa-
ter im Zusammenhang mit der Psychoanalyse noch einmal ausfuhrlich
beschiftigen, wenn es um die bewussten und unbewussten Inhalte ge-
hen wird, die dafiir sorgen, dass bestimmte Imaginationen erfolgreicher
kollektiviert werden als andere (vgl. 3.2.2). Denn auch dariiber, warum
sich einige Imaginationen besser durchsetzen als andere, schweigt Cas-
toriadis sich weitgehend aus; erst die Psychoanalyse wird diese Frage zu
beantworten erlauben.

Verfolgen wir zunichst jedoch die formale Seite der Imaginationskol-
lektivierung, also ihre technischen und infrastrukturellen Rahmenbedin-
gungen. Nach dieser formalen Seite hin miindet die Theorie des Imagi-
ndren in eine soziologische Medientheorie, die — so etwa bei Andreas
Ziemann — die materiellen Tragermedien des Imaginaren in den Vorder-
grund stellt:

»Medien sind gesellschaftliche Einrichtungen und Technologien, die
etwas entweder materiell oder symbolisch vermitteln und dabei eine
besondere Problemlosungsfunktion iibernehmen. Sie verfiigen tiber
ein materielles Substrat (und sind deshalb Materialititen menschli-
chen und gesellschaftlichen Seins), welches im Gebrauch oder durch
seinen Einsatz Wahrnehmungen, Handlungen, Kommunikationspro-
zesse, Vergesellschaftung und schliefflich soziale Ordnung im Generel-
len ermoglicht wie auch formt.« (Ziemann 2006/2012: 17; vgl. 2011:

217)

Ein weiterfithrendes Konzept in diesem Zusammenhang stellt die von
Régis Debray begriindete »Mediologie« dar.3* Deren Ansatz, so Debray

34 Zur Einfithrung in die Mediologie vgl. Debray (2000) und Bartz et al.
(2012); dazu auch Debray (1992, insb. 37-62). Ein in manchen Hinsichten
ahnlicher, ebenfalls auf materielle Vermittlungen abstellender Ansatz findet
sich in der von Bruno Latour gepragten Akteur-Netzwerk-Theorie (vgl. u.a.
Latour 1994, 2005) sowie in deren Weiterentwicklung zur » Akteur-Medien-
Theorie« (Schiittpelz 2013).
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in seiner Einfiibrung in die Mediologie (2000), interessiert sich fur das
» Zur-Welt-Werden der Zeichen«, das heifdt ihre »symbolische Wirksam-
keit« (Debray 2000: 129). Wie wird aus einem Prophetenwort eine Reli-
gion, aus einem politischen Manifest eine Partei oder aus einem Horspiel
eine nationale Panik (vgl. ebd.)? Allgemeiner gefragt: »Warum wird eine
Darstellung der Welt [...] unter bestimmten Umstinden zu einer Einwir-
kung auf die Welt?« (Ebd.: 129 f.)

Als Grundidee der Mediologie formuliert Debray die Einsicht, »dass
sich nichts von selbst tibermittelt und das uberall Mittler am Werk sein
miissen« (ebd.: 144). Solche »Mittler« konnen menschliche Korper sein
oder technische Medien, stets aber geht die Leistung der Vermittlung
bzw. »Mediation« (ebd.: 145) tiber eine blofSe Verbindung zweier be-
reits existierender Glieder hinaus. Die Mediation »erarbeitet das, was
sie vermittelt« (ebd.). Als Beispiel fithrt Debray die Darbietung eines
Musikstiicks an:

»Der Musikinterpret erweckt ein Werk erst zum Leben, das nicht als
trages Objekt einfach vorhanden ist. Die Musik ist kein Schon-Da, das
seit aller Ewigkeit auf uns wartet [...]. Sie existiert nur durch ihre Ver-
mittlungen (die >Auffihrungen<, -Darbietungen«). Der Interpret ist nicht
nur eine Durchgangsstelle oder ein Verkniipfungspunkt zwischen einem
Zuhorer und einem Komponisten; durch ihn nimmt das Werk erst Ge-
stalt und Korper an.« (Ebd.)

Die Materialisierung bleibt den Symbolen also nicht dufSerlich, sondern
produziert diese uberhaupt erst. So fasst Sybille Kramer den mediologi-
schen Grundgedanken treffend zusammen, wenn sie die » Existenzform«
(Krdmer 2008: 84) der Symbole in ihren materiellen Tragern bzw. Ver-
korperungen erblickt:

»Bedeutungen und Ideen [sind] allein kraft ihrer Materialisierung tiber-
tragbar [...]. Nur weil sich Gedanken in handhabbaren, transferierba-
ren und zirkulierenden Objekten verkorpern, 16sen sie sich ab von ihren
Autoren und iiberleben diese auch« (ebd.: 82).

Was so fiir Musikstiicke gilt, die dank ihrer materiellen Zirkulation
schliefSlich zum gemeinsamen Kulturgut einer Gesellschaft werden kon-
nen, gilt fir das Imaginire allgemein. Stets miissen Imaginationen mate-
riell >aufgefiithrt« werden, um sich gesellschaftlich auszubreiten. Erst am
Ende dieses Ausbreitungsprozesses stehen jene gesellschaftlichen ima-
gindren Bedeutungen, deren Existenz Castoriadis so selbstverstindlich
voraussetzt.

Auch diese Beschreibung der Imaginationskollektivierung bliebe je-
doch unvollstindig ohne das Kollektiv der Menschen, das fiir diese

107



https://doi.org/10.5771/9783748965596-77
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

KULTUR

Ausbreitung ebenso notwendig ist wie das dingliche Medium. Ganz wie
bei der Verbreitung eines Musikstiicks, sei es im Konzertsaal oder im Ra-
dio, muss auch die Kollektivierung der Bilder mit der Entstehung einer
Rezeptionsgemeinschaft korrespondieren, um gesellschaftlich wirksam
zu werden. Erst dann, wenn viele Menschen dieselben Bilder betrachten,
das heifSt sich zu identischen Bildobjekten in Beziehung setzen, konnen
individuelle imagindre Bedeutungen eine neue, kollektive Existenzform
annehmen. Nirgendwo anders als in diesen Vergemeinschaftungseffekten
findet sich der von Castoriadis postulierte Sprung in die >andere Seins-
artc der gesellschaftlichen imaginaren Bedeutungen, also das Moment
der Emergenz, das aus den Vorstellungen vieler einzelner Individuen eine
gemeinsame, kollektive Vorstellung werden lasst.

Lange vor Debray hatte bereits Gabriel Tarde, hier sogar explizit
gegen Durkheims Theorie des Kollektivbewusstseins gerichtet, die-
sen Ubergang in die andere Seinsart des Kollektiven als schrittweise
Ausbreitung von individuellen Imaginationen beschrieben. In Masse
und Meinung (1901), einer Verbindung seiner >Soziologie der Nach-
ahmung< aus Die Gesetze der Nachahmung (1890) und Die sozia-
len Gesetze (1898) mit medientheoretischen und zeitdiagnostischen
Uberlegungen, untersucht Tarde, wie aus einer einzelnen, individuell
geschopften Idee oder Imagination eine gesellschaftlich geteilte, >6f-
fentliche Meinung« werden kann.>s Die Antwort, so Tarde, liegt im
Phianomen der Nachahmung begriindet, die er als elementare anthro-
pologische Grundlage jedweder Vergesellschaftung ansieht und ihrer-
seits auf einen »unergrundlichen Herdentrieb« (Tarde 1890: 99) zu-
rickfiithrt. Dabei denkt Tarde sich die Nachahmung als unmittelbar
affektive, quasi mechanische >»Ansteckung« einerseits (vgl. 1.3.2), aber
auch als sozialen Selektionsprozess fiir >gute Ideen< andererseits: »Die
Nachahmung, welche das Individuelle sozialisiert, pflanzt allseits die
guten Ideen fort« (Tarde 1898: 95). Im Alltag und insbesondere in der
Erziehung vollzieht sich diese Nachahmung zumeist durch direkte In-
teraktion, bei der ein Mensch sieht, was ein anderer tut oder sagt, um

35 Allgemein zu Tardes Soziologie der Nachahmung vgl. den Uberblick von Borch/
Staheli (2009) sowie, speziell auf Massenmedien und Kunst bezogen, Liidemann
(2009), Antoine (2009) und Stiheli (201 5); aus >massenpsychologischer« Sicht
auch die Ausfithrungen bei Moscovici (1981: 231-273). Eine Theorie der
»Kollektivititen« im Anschluss an Tarde und Latour (aber auch Platon und
Aristoteles) findet sich bei Daniel Falb (2015), der ebenfalls den prozessualen
— und performativen (vgl. ebd.: 11-14) — Charakter von Kollektivierungen,
die »strenge raumzeitliche Lokalisiertheit« der kollektivierten »Einzelheiten«
(ebd.: 11) sowie die Bedeutung materieller » Artefakte« bzw. »Spuren« betont
(vgl. ebd.: 273-315). Zur »public connection« durch Mediengebrauch bzw.
zur Erzeugung von Offentlichkeit durch einen »shared frame of attention«
vgl. auflerdem Couldry/Livingstone/Markham (2007, insb. 23—41).
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es von diesem zu iibernehmen und dann seinerseits an seine Mitwelt
weiterzugeben.

Aber die Nachahmung kann auch als »Fernwirkung« (Tarde 1901:
8 f.) stattfinden. Vor allem die Neuzeit mit ihren medientechnischen Er-
findungen wie »Buchdruck, Eisenbahn und Telegraph« (ebd.: 17) sorgt
fir eine regelrechte Nachahmungsexplosion. Die »ungeheure Macht der
Presse« (ebd.) macht individuelle Ideen innerhalb kiirzester Zeit einem
millionenfachen Publikum zugédnglich und verwandelt sie in gesellschaft-
liche »Strome von Meinungen« (ebd.: 10). Anders als die auf physischer
Prasenz beruhende Masse ist das Publikum darum, so Tarde, eine genuin
moderne Form der Vergesellschaftung und als solche »die soziale Grup-
pe der Zukunft« (ebd.: 17). Thr Hauptmerkmal ist die >Verstreuungs, in
der sich Vereinzelung und Vermassung nicht linger ausschlieflen, wie
Tarde am Beispiel des Zeitungspublikums ausfiihrt:

»Die Menschen [...] stehen nicht in Berithrung miteinander, sehen oder
horen sich nicht. Sie sitzen, iiber ein weites Gebiet verstreut, ein jeder
fiir sich zu Hause und lesen dieselbe Zeitung.« (Ebd.: 10)

Was verbindet diese verstreuten Menschen miteinander? Ist es die
Gleichheit ihrer Lektiire und der gelesenen Inhalte, durch die sich auch
die lesenden Menschen aneinander angleichen? Tarde geht den entschei-
denden Schritt tiber eine solche »Gleichschaltungsthese« hinaus, wenn er
stattdessen die Bedeutung des Wissens um die gemeinsame Lektiire in
den Vordergrund stellt:

»Worin also besteht das Band zwischen ihnen? Sieht man von der
Gleichzeitigkeit ihrer Uberzeugungen oder Leidenschaften ab, besteht
es in dem BewufStsein eines jeden von ihnen, daf$ diese Idee oder dieser
Wille im selben Moment von einer grofSen Zahl anderer Menschen ge-
teilt wird. Es gentigt, daf$ jeder das weif3, um von diesen anderen beein-
fluf8t zu werden, auch wenn er sie nicht sieht.« (Ebd.: 1o f.)

Letztlich, so Tarde, ist das Publikum also nur ein »rein geistiges Kol-
lektiv, als raumliche Verteilung physisch voneinander getrennter Indivi-
duen, deren Zusammenhalt ein rein psychischer ist« (ebd.). Es ist nicht
die gemeinsame Rezeption allein, sondern das Reflexiviwerden der Re-
zeption im Bewusstsein der Einzelnen, auf dem die Kollektivitit des Pu-
blikums, sein >Gemeinschaftsgefiihl¢, basiert.>¢ So betont Urs Staheli im
Anschluss an Tarde:

36 Vgl. zu diesem Gedanken auch die >wissenssoziologische« Bestimmung von
»Gesellschaft« bei Berger und Luckmann (1966: 83): »Gesellschaft ist nur,
wo der Einzelne sich ihrer bewufSt ist.« Benedict Anderson hat fiir dieses
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»Ein Publikum zeichnet sich nicht primir dadurch aus, dass es die glei-
chen Vorlieben und Weltanschauungen teilt, sondern dadurch, dass die-
se Gleichzeitigkeit reflexiv wird. Die Zeitungsleser lesen nicht nur alle
gleichzeitig, sondern sie wissen, dass sie die Zeitung gleichzeitig lesen. «
(Staheli 2012: 111)

Erst durch das Wissen um die Gemeinsamkeit wird aus den Einzelnen
der »Bestandeteil eines virtuellen Kollektivs« (ebd.), das gleichwohl nur
in den Kopfen der Einzelnen tberhaupt existiert. Susanne Liidemann
spricht in Bezug auf Tardes Theorie des Publikums darum von einer
blof§ »imaginiren«, in gewisser Weise also nur >eingebildeten< Verge-
sellschaftung:

»So ist das >Ganze« der Gesellschaft, der man sich zugehorig fuhlt,
schliefSlich auf doppelte Weise imagindr [...]: zum einen, weil sie sich
nie korperlich versammelt, nirgendwo im 6ffentlichen Raum sichtbar in
Erscheinung tritt; zum anderen, weil selbst ihre virtuelle und verstreute
Existenz, der Gleichklang der Uberzeugungen und Leidenschaften, die
blofSse Phantasie eines einsamen Lesers (oder Fernsehzuschauers) bleibt,
hinter der sich sehr wohl eine unbekannte Heterogenitit der Existenzen
und Meinungen verbergen kann.« (Lidemann 2009: 121)

Es geniigt, so Liidemann weiter, »an den Glauben der anderen zu glau-
ben« (ebd.: 122), um das Gefiihl, an einem Kollektivbewusstsein teil-
zuhaben, im Einzelnen entstehen zu lassen und ihm die »Beruhigung
des »Dazugehorens«« (ebd.) zu verschaffen. Anders als bei Castoriadis
und Durkheim ist es streng genommen also gar nicht das Kollektiv, das

Phianomen den Begriff der >imaginiren Gemeinschaft« gepragt: »I propose
the following definition of the nation: it is an imagined political communi-
ty [...] It is imagined because the members of even the smallest nation will
never know most of their fellow-members, meet them, or even hear of them,
yet in the minds of each lives the image of their communion.« (Anderson
1983: 5 f.) Vgl. hierzu auch Deweys Uberlegungen zur Offentlichkeit als
Wirkung eines Bewusstwerdens von sozialer Verbindung bzw. » Assoziati-
on« (Dewey 1927: 34), wonach »die Folgen vereinten Handelns einen neu-
en Wert annehmen, wenn sie beobachtet werden« (ebd. 35): »Denn die Be-
achtung der Folgen zusammenhingenden Handelns zwingt die Menschen
dazu, tiber den Zusammenhang selbst nachzudenken [...]. Wihrend einzelne
Wesen in ihrer Einzigartigkeit denken, bediirfen und entscheiden, ist was sie
denken und erstreben, ist der Inhalt ihrer Uberzeugungen und Absichten ein
Stoff, den die Assoziation bereitstellt.« (Ebd.: 35 f.) In eine verwandte Rich-
tung weisen der sozialpsychologische »social identity approach« (vgl. Hogg/
Abrams 1998: 6-27; aber auch schon McDougall 1920) sowie die philo-
sophischen Ansitze zu >Wir-Absichten< und >kollektiver Intentionalitit« bei
Tuomela/Miller (1988), Tuomela (2007) und Schmid/Schweikard (2009).
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dieselben Inhalte imaginiert — auch nach einer erfolgreichen Imaginati-
onskollektivierung nicht. Stets bleiben es Einzelne, die imaginieren; je-
doch so, dass sie ihre individuellen Imaginationen als gemeinschaftliche
Imaginationen auffassen und erfahren.

Gleichwohl ist auch diese blofs virtuelle, imaginire Form der Kollek-
tivitdt keine blofSe Illusion, keine Einbildung im engeren Sinne. Denn sie
besitzt ihre materielle Basis nirgendwo anders als in der realen »mas-
senmedialen Verschaltung« (ebd.: 119) der Einzelnen. Es sind die »Be-
ziehung zum Medium« (Stdheli 2012: 1171) und die »Nutzung des Me-
diums« (ebd.), auf denen die reflexive Vergesellschaftung des Publikums
in letzter Instanz griindet. Es braucht das Medium als materiellen >An-
kerpunkt<, wenn das Wissen um die imaginare Gemeinschaft nicht ge-
genstandslos sein soll. Erst der gemeinsame Bezug auf das Medium als
Verbindungsglied zwischen den Einzelnen stellt deren Gemeinsamkeit
her bzw. erlaubt ihnen die imaginare Bezugnahme aufeinander. Die Ge-
meinschaftsbildung erfolgt indirekt tber ein Drittes — sozusagen als Kol-
lektivierung iiber Bande.>7

Eine solche Kollektivierung tiber Bande ist nicht auf Bilder beschrankt,
sondern kann tber vielerlei Medien erfolgen. Tardes Zeitungen, Debrays
Musikinstrumente oder auch das Medium Geld, das alle, die es gebrau-
chen, in Subjekte eines kapitalistischen Kollektivs verwandelt, sind Bei-
spiele fiir Kollektivierungen iiber Bande. Uberall dort jedoch, wo es um
die Kollektivierung von Imaginationen im engeren Sinne, also um bild-
hafte Vorstellungen geht, bietet sich das Medium Bild in besonderer
Weise an. Das liegt in seinem ontologischen Charakter der Anschau-
lichkeit begrundet (vgl. 1.1.2): Die objektive Prasenz der Sichtbarkeits-
gebilde pflanzt die zu kollektivierenden Vorstellungen gleichsam direkt
in die Kopfe der Gesellschaftsmitglieder ein.’® Anders als sprachliche
Zeichen nehmen die Bilder dem Subjekt die Arbeit der Visualisierung

37 Diese Kollektivierung >iiber Bande« ist nicht zu verwechseln mit dem klas-
sischen Begriff der »para-social interaction« (Horton/Wohl 1959) bzw.
»Parasozialitit« (Wenzel 2001: 422~490), der die Interaktion zwischen
Zuschauern und Bildschirmfiguren beschreibt. Der Begriff der Imaginations-
kollektivierung hebt auf etwas anderes ab: die Beziehungen der Zuschauer
untereinander und die gemeinsamen Imaginationen, durch die sie mitein-
ander verbunden sind. — Zur >Figur des Dritten< in der Sozialtheorie siehe
auch Fischer (2006) sowie den Sammelband von EfSlinger et al. (2010).

38 Fir einen zum Teil dhnlichen Gedankengang vgl. die Theorie der »Meme«
als Medium kultureller Weitergabe und Ausbreitung bei Dawkins (1976)
und Blackmore (1999); zur Kritik an diesem Konzept siehe aber auch die
kontrovers gefiihrte Debatte im Sammelband von Aunger (2000) sowie den
Vorwurf einer mangelnden materialistischen Fundierung der Memetik als
idealistischer Theorie einer »Kommunikation ohne Ideentransfer« bei Bun-
ge/Mahner (2004: 123-126).
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des Bezeichneten vor dem inneren Auge, also die Arbeit der eigentlichen
Imagination, von vornherein ab. Die Bedeutungen, die sie transportieren,
stehen immer schon materiell vor Augen und schreiben sich als sinnliche
Wahrnehmungseindriicke in den Vorstellungshaushalt ein.

Gegentliber der idealistisch angelegten Theorie von Castoriadis besitzt
eine derart >materialistisch gewendete< Theorie des gesellschaftlichen Ima-
gindaren mindestens drei wichtige Vorziige. So fullt sie erstens die schwer-
wiegende Liicke in Castoriadis’ Theorie, die nicht anzugeben vermochte,
wie die >gesellschaftlichen imagindren Bedeutungen« eigentlich entstehen,
obwohl Gesellschaften keine imaginationsfahigen Subjekte sind. Das Mo-
dell der Imaginationskollektivierung beantwortet diese Frage ohne jede
Zuhilfenahme eines >Kollektivsubjekts«: Gesellschaften imaginieren, in-
dem ihre einzelnen Mitglieder imaginieren und ihre Imaginationen un-
tereinander austauschen. Die Kollektivierung der Imaginationen erfolgt
»tiber Bande< im Medium eines Dritten, das als materieller Vorstellungs-
trager fungiert und die einzelnen Gesellschaftsmitglieder durch den ge-
meinsamen Gebrauch — und das Wissen um diesen Gebrauch — mitein-
ander verbindet. Die Zirkulation 6ffentlicher Bilder ist nur ein Sonderfall
solcher Austausch- und Diffusionsprozesse, die in irgendeiner Form auch
fiir jede andere Art von kollektiver Imagination vollzogen werden miis-
sen, selbst wenn die ausgetauschten Vorstellungstriager nicht immer so
greifbar und sichtbar sein mogen wie im Fall der materiellen Bilder.

Zweitens riickt eine materialistische Theorie des Imagindren die so-
zialen und politischen Konflikte und Kampfe in den Blick, die sich im
Feld des Imaginaren abspielen. Denn so politisch Castoriadis sein Ima-
gindres auch denkt, so sehr scheint er das Imaginire doch als Angele-
genheit einer ganzen, tendenziell homogen imaginierenden Gesellschaft
zu denken. Gerade an den real existierenden Bildern in ihrem unablas-
sigen Ringen um Aufmerksamkeit und Hegemonie aber zeigt sich, dass
das Imaginidre kein homogener Raum ist, in welchem frei flottierende
Bilder widerstandslos auftauchen und wieder verschwinden, sondern
ein macht- und herrschaftsformig organisierter Raum mit spezifischen
Durchlassigkeiten und Undurchlissigkeiten. Neue Bilder, die in diesem
Raum zu imaginirer Bedeutung gelangen wollen, miissen sich gegen an-
dere Bilder erst behaupten und durchsetzen. So wird die Kollektivierung
von Bildern gefordert oder gebremst durch ein gesellschaftliches Kraf-
tefeld aus verschiedenen Akteuren, Interessen, Institutionen, Apparatu-
ren — und Geldfliissen, von denen die Bilderstrome zumindest in moder-
nen Gesellschaften mafSgeblich getragen werden und in die sie sich am
Ende, wenn alles nach Plan verliuft, wieder zuriickverwandeln.?® Auch

39 Eine Betrachtung der 6konomischen Bedingungen und Mechanismen der
Bildwirtschaft bietet Bruhn (2003); Untersuchungen zu den sozialen und
institutionellen Rahmenbedingungen der Bild- und Kunstproduktion finden
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im Sinne dessen also, was Marx unter diesem Begriff verstanden hitte,
handelt es sich hier um eine materialistische Theorie des gesellschaftli-
chen Imaginiren.

Wenn auf diese Weise deutlich wird, dass gesellschaftliche Imagination
in hochst konkreten und umkampften gesellschaftlichen Riaumen statt-
findet und mitten im Alltagsleben der Menschen wurzelt, ihren Konflik-
ten und Verwerfungen, aber auch ihren Verbriiderungen und Vergemein-
schaftungen, so riickt mit dieser Einsicht noch eine dritte Eigenheit einer
materialistischen Theorie des Imagindren in den Blick. Denn sie erlaubt
zu denken, dass es — zumindest in modernen, pluralistischen Gesellschaf-
ten — nicht nur einen imaginiren Raum der Gesellschaft gibt, sondern
eine ganze Vielzahl von imagindren Riumen. Zwar geht gesellschaftli-
ches Leben auch in der Moderne mit der »Schaffung einer gemeinsamen
Welt« (Castoriadis 1975: 605) einher. Die 6ffentlich zirkulierenden Bil-
der sind zuallererst Inklusionsmedien, die uns am Gemeinwesen teilha-
ben und an der Gesamtgesellschaft partizipieren lassen.+

Zusatzlich zu und unterhalb dieser einen, gemeinsam geteilten Welt
aber entsteht zugleich eine ganze Vielzahl von kleineren Welten und
partikularen Gemeinschaften: »Sehgemeinschaften« im Plural, wie Jur-
gen Raab sie in seiner Visuellen Wissenssoziologie (2008) an den Bei-
spielen von Amateurfilmerclubs, Hochzeitsgemeinschaften sowie der
Hip-Hop-Subkultur mit ihren jeweils eigenen Sujets und visuellen Kon-
ventionen untersucht hat.

»Die Sehgemeinschaften sind eigenstiandige >soziale Welten« [...]: relativ
dauerhafte, durch stabile Routinen abgesicherte und voneinander
unabhingige dsthetische Wahrnehmungs- und Handlungsriaume innerhalb
der visuellen Kultur der Moderne. In ihnen [...] wird das technische
Medium als >Generator«, Experimentierfeld und Prasentationsfliche
fur je spezifische audiovisuelle Sehordnungen zum Vehikel der
Gemeinschaftsbildung. Deshalb nehmen sich diese Gemeinschaften
auch wie geschlossene Arenen und Mirkte aus, auf denen die Filmer mit
ihren Videos im Wettbewerb zu gleichen oder dhnlichen Akteuren und
Produkten stehen, auf denen sie sich bewihren miissen und bei ihrem
Publikum um soziale Akzeptanz ringen« (Raab 2008: 306 f.).

sich dartiber hinaus im Umfeld des Production-of-Culture-Ansatzes (vgl.
Peterson 1976, Peterson/Anand 2004), im institutionalistischen Ansatz der
Kunstsoziologie bei Arthur Danto (1964), George Dickie (1974) und Ho-
ward S. Becker (1982) sowie in den Studien zum kiinstlerischen Feld und
zur »QOkonomie der symbolischen Giiter« von Pierre Bourdieu (z.B. 1992,
1994, 2014).

40 Zur >Inklusion< durch Medienkonsum vgl. Suter (2005) sowie Ziemann
(2011: 224-228), der sogar von einer massenmedialen »Totalinklusion«

(ebd.) spricht.
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Anstatt vom einen grofSen Raum des Imaginaren misste man also besser
von den Raumen des Imaginiren sprechen, von den verschiedenen und
verschiedenformig organisierten Zirkulationsraumen der Bilder und den
Sehgemeinschaften, die sich in diesen Riumen zusammenfinden.

Die verschiedenen Sehgemeinschaften konnen wie Subkulturen ne-
beneinander existieren, ohne voneinander Kenntnis zu nehmen; sie kon-
nen sich aktiv voneinander abgrenzen oder miteinander um Mitglieder
und Anerkennung konkurrieren; vor allem aber konnen sie ineinander
verschachtelt sein. Denn man gehort in aller Regel nicht entweder einer
Subkultur oder der Mehrheitsgesellschaft an, sondern ist gleichzeitig An-
gehoriger einer Subkultur und Mitglied der Mehrheitsgesellschaft.+* So
leben wir einerseits in einem allen Gesellschaftsmitgliedern gemeinsa-
men Imaginationsraum, andererseits und gleichzeitig aber wenden wir
uns unterhalb dieses gesellschaftlichen Imaginationsraums in unzihlige
kleinere Raume ab, in denen wir nach anderen Wirklichkeiten Ausschau
halten als der einen, einheitlichen des Gesamtkollektivs.+* Das materielle
Bild ist eine der Schnittstellen, an denen sich diese verschiedenen Wirk-
lichkeiten sowohl uiberschneiden als auch voneinander trennen konnen.
Es ist ein Medium imaginirer Vergesellschaftung ebenso wie ein Medi-
um der >Entvergesellschaftung< im Sinne einer Auflosung sozialer Bin-
dungen und Zugehorigkeiten.

An jedes Bild, das in den Blick einer solchen Theorie des Imaginiren
gerit, ldsst sich darum die Frage stellen: Welche imagindren Gemein-
schaften bilden sich tiber das Medium des Bildes? Welche neuen Bezie-
hungen kniipft ein Bild zwischen bereits existierenden Gemeinschaften,
welche alten Beziehungen 16st es auf? Oder einfacher: Wen verbindet,
wen trennt das Bild? Gefragt werden muss angesichts der Pluralitat der
Bildrdume auflerdem, wie die Bilder der partikularen Sehgemeinschaf-
ten ihrerseits wieder in den kollektiven Bildraum der Gesamtgesellschaft
zurlickwirken. Gerade darin ndmlich erweist sich die politische Spreng-
kraft der Bilder, wenn sie, zunachst entstanden als oppositionelle >Min-
derheitenbilder<am Rand des Sozialen, auf verschlungenen Wegen doch
noch Eingang finden in die Mitte der Gesellschaft, wo sie die etablierte
Bilderwelt aufmischen und neue Imaginationen anstofSen.

41 Zum Ineinander von gesellschaftlicher Grundwirklichkeit und partikularen
»Subwelten« am Beispiel rollenspezifischen Wissens im Zusammenhang ge-
sellschaftlicher Arbeitsteilung vgl. Berger/Luckmann (1966: 148-157); zur
Entstehung »gesellschaftlicher Subsinnwelten« auch ebd.: 9o—94 sowie
Schiitz/Luckmann (2003: 54—68). Zum Phianomen der Subkultur im enge-
ren Sinne einer oppositionellen Gegenkultur vgl. Yinger (1960), Schwendt-
ner (1973) und Reckwitz (2006: 441-630).

42 Ich gehe auf diese Tendenz im nichsten Kapitel (2.3) ausfiihrlich ein.
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2.3 Spiel

2.3.1 Kunst, Spiel, Unterhaltung: Der gesellschaftliche Ort der Bilder

Bilder, so lautete der Grundgedanke des Modells der Imaginationskol-
lektivierung im letzten Abschnitt, stiften imaginire soziale Raume, in
denen Menschen einander >iiber Bande« begegnen konnen. Insoweit de-
cken sich die Bilder mit jener generellen Tendenz der Kultur, die weiter
oben (vgl. 2.1.1) im Begriff der >Angstbewailtigung« beschrieben wurde:
Kultur, das ist die kollektiv auf Dauer gestellte Losung eines Problems,
die Herstellung von Ordnung und Stabilitdt im Chaos der Welt. Aber es
gibt noch eine andere Seite der Kultur — auch und gerade der Bildkultur
—, die in dieser Angstbewiltigungstheorie nicht aufgeht. Ist alles, was der
Mensch als Kulturwesen in der Welt tut, immer als Problemlosung und
Stabilisierung zu verstehen? Geht es, wenn wir Bilder betrachten, aus-
schliefllich um Ubersichtsgewinne und Ordnungszuwichse, um Abbau
von Unsicherheit und Angst? Und wollen wir uns wirklich nur in die Ge-
sellschaft einklinken, wenn wir Bilder konsumieren, oder wollen wir uns
nicht wenigstens manchmal auch aus ihr ausklinken und heraustraumen,
um ihre Regeln und Verpflichtungen hinter uns zu lassen?

Zweifel an der Angstbewiltigungstheorie der Kultur meldet der Litera-
turwissenschaftler Albrecht Koschorke in seiner Allgemeinen Erziblthe-
orie (2012) am dhnlich gelagerten Beispiel der Literatur an. Literarisches
Erzdhlen, so Koschorke, ist durchaus nicht immer auf Angstminderung
ausgelegt. Mitunter erzeugen Erzdhlungen Angstgefiihle sogar aktiv, an-
statt sie zu minimieren:

» Aber keineswegs iiberall hat das Erzihlen die Aufgabe, Angste dadurch
zu beschwichtigen, dass es ihnen Gestalt und Namen leiht. Ebenso
wenig antwortet es immer auf ein Verlangen nach Sicherheit und Trost;
ganze Genres sind darauf spezialisiert, Unsicherheit, Schrecken, Grauen,
Trostlosigkeit zu verbreiten.« (Koschorke 2012: 171)

Erzdhlungen wollen nicht durchweg nur >entingstigen, indem sie sta-
bilisierende Sinnkonstruktionen zur Verfiigung stellen. Das Erzahlen, so
Koschorke, kann

»ebensogut in den Dienst des Abbaus von Sinnbeziigen gestellt werden,
etwa durch die Demontage von hegemonialen Sinnzwingen. Als eine in
hohem Maf$ formlose Tatigkeit kann es entsprechend gerade die Qualitit
der Formlosigkeit — sei es durch Deformation, sei es durch Auflésung
verfestigter Sinnformen —im Prozess der kulturellen Semiosis ausspielen.
In einer Vielzahl von Erzahlungen wird Kontingenz keineswegs gebannt,
sondern geradezu heraufbeschworen.« (Ebd.)
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Auch Bilder, so lisst sich das »Phinomen narrativ bewirkter Desorien-
tierung« (ebd.: 12) iibertragen, versichern uns der Welt nicht nur. Ganze
Genres von Bildern — allen voran die dunkle Phantasmagorie im Klos-
terkeller des Jahres 1798 aus der Einleitung — sind darauf spezialisiert,
uns aus gewohnten Wahrnehmungszusammenhingen herauszukatapul-
tieren und uns mit fremdartigen, furchterregenden, bisweilen schockie-
renden Eindriicken zu irritieren. An die Stelle symbolischer Pragnanz
setzen sie symbolische Auflosung, anstatt Ordnung auf Dauer zu stellen,
bringen sie sie ins Wanken. Sie reifSen uns aus dem vertrauten Wohnraum
der Kultur heraus, um uns in eine archaische Gegenwelt zu entfithren,
beherrscht von wilden Trieben, ungezahmten Begierden und entfessel-
ten Aggressionen, bewohnt von Mordern und blutriinstigen Bestien. Ins-
besondere der Horrorfilm — erst recht der >postmoderne« ohne Happy
End - dreht sich voll und ganz um den Einbruch des Chaotischen in die
geordnete Welt. Und doch bereitet er vielen Menschen Lust, wie auch
schon die Phantasmagorie im Klosterkeller vielen Menschen Lust berei-
tete. Die Schockbilder sind lustvoll nicht obwohl, sondern gerade weil
sie uns verunsichern, verwirren und desorientieren. Wie lasst sich diese
Lust an der Desorientierung, Unordnung und Auflosung des Sinns so-
ziologisch erkldren?

Unverzichtbar erscheint auf den ersten Blick der Hinweis, dass eine
gewisse Tendenz zur stetig sich steigernden Sensationswirkung bereits
in der 6konomischen Logik des Bildermarktes als solchem angelegt ist.
Er folgt dem Prinzip des Spektakuliren, der fortwihrenden Uberbietung
und Eskalation von Schaureizen und Intensititen. In der » Okonomie der
Aufmerksamkeit« (Franck 1989) regiert die Logik der Konkurrenz, wie
Christoph Tiircke in seiner Philosophie der Sensation treffend ausfiihrt:

»]Jedes Bild, jeder Ton kdmpft um sein eigenes Da, und daher fallen
alle Bilder und Tone immer schneller und heftiger tibereinander her.
[...] Die aktuelle Dosis an Bildern und Tonen von Verletzten, Entstell-
ten, Verangstigten, Fliehenden, Entbl6ften, Mord- und Sexualszenen,
die in einer Programmlandschaft gerade Standard ist, kann kaum mehr

43 Der Filmsoziologe Rainer Winter (1991: 217) benennt u.a. zwei Charakteri-
stika des »postmodernen<im Unterschied zum klassischen Horrorfilm: »ob-
sessive Beschiftigung mit der Zerstorung des menschlichen Korpers« und
»textuelle Offenheit« als Verzicht auf logische und materielle Wiederherstel-
lung der durch den Horror zersetzten Welt. Auf dhnliche Weise fasst Isabel
Pinedo (1996: 29) die Merkmale des postmodernen Horrorfilms zusammen:
»The postmodern horror genre constructs an unstable, open-ended universe
in which categories collapse, violence constitutes everyday life, and the irra-
tional prevails.« Hartgesottenen Gemiitern sei THE TExAas CHAINSAW Mas-
SACRE (USA 1974, Regie: Tobe Hooper) als idealtypisches Beispiel fur einen
postmodernen Horrorfilm ans Herz gelegt.
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wahrgenommen werden, ohne daf sie als Vorldufer zur nachsthoheren
Dosis wahrgenommen wird. « (Tiircke 2002: 66 f.)

Das eigentliche Ratsel der Lust am Unlustvollen aber kann der Verweis
auf die Uberbietungsmechanismen der Okonomie am Ende doch nicht
hinreichend erklaren. Warum duflert sich das marktwirtschaftliche Auf-
merksamkeitsdefizitsyndrom der Bilder gerade in Form der Unluststei-
gerung? Und warum bleibt es bei alledem nur eine Minderheit der ge-
sellschaftlich zirkulierenden Bilder, die diesen Weg verfolgt, wihrend ein
grofser Teil der 6konomisch erfolgreichen Bildproduktion, insbesondere
der Kitsch, ganz ohne diese Uberbietungstendenzen auskommt? Augen-
scheinlich lassen sich diese Tendenzen weder mit 6konomischen Erkla-
rungen allein beantworten noch mit einer Theorie der Kultur, die einzig
auf die produktiven, stabilisierenden Aspekte der Kulturarbeit abhebt.

Eher schon diirfte es weiterfiihren, den umgekehrten Weg einzuschla-
gen und die dunkle Seite der Bildkultur gerade von ihrer oppositionel-
len und marginalen Haltung aus zu begreifen — als Phanomen des Au-
Berordentlichen, das die hegemoniale Ordnung der alltiglichen Kultur
sekundar kommentiert und fiir kurze Augenblicke in Frage stellt. Diese
Bewegung soll im Begriff des Spiels eingefangen werden: Die andere Seite
der Bildkultur ist Spiel im Unterschied zum Ernst des gesellschaftlichen
Normallebens, Spiel im Kontrast zu Arbeit. Andererseits ist das Spiel der
Bilder aber auch selbst wiederum Teil der allgemeinen Kulturarbeit, in
die es sich nicht nur auf der handwerklichen Ebene der Bildproduktion,
sondern auch auf der 6konomischen und sozialen Ebene einfiigt. Die
Spielwelten der Bilder sind industriell produziert, das Andere der gesell-
schaftlichen Ordnung ist Teil der Ordnung selbst.

Wie ldsst sich dieses paradoxe Spiel der Bilder genauer bestimmen?
Eine erste Schneise schlagen die systemtheoretischen Analysen der mas-
senmedialen Unterhaltung und der Kunst bei Niklas Luhmann. Das Sys-
tem der Massenmedien beschreibt Luhmann (1996) zunichst ganz dhn-
lich wie Castoriadis das gesellschaftliche Imaginire, namlich als wenn
schon nicht exklusives, so doch privilegiertes Organ der gesellschaftli-
chen »Konstruktion der Realitit« (Luhmann 1996: 95-107). Die Mas-
senmedien vermitteln unsere Wahrnehmung der Wirklichkeit und da-
mit unser Weltverhaltnis insgesamt: » Was wir tiber unsere Gesellschaft,
ja uber die Welt, in der wir leben, wissen, wissen wir durch die Mas-
senmedien.« (Ebd.: 9) Sie stiften die »Hintergrundrealitit« (ebd.: 83)
des gesellschaftlichen Lebens, ein soziales » Gedachtnis« (ebd.) von still-
schweigend vorausgesetzten »Realititsannahmen« (ebd.), die unsere
Weltwahrnehmung strukturieren und synchronisieren.* So dienen sie

44 Zur — meistens zeitlich gedachten — Synchronisation der Gesellschaft durch
Medien vgl. Hickethier (2002) sowie Ziemann (2011: 231 f.), am Beispiel
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der »Erzeugung einer latenten Alltagskultur« (ebd.: 84), die vor allem ei-
nes bewirkt: keinem Gesellschaftsmitglied das isolierende Gefiihl zu ge-
ben, »man lebe in verschiedenen, inkommensurablen Welten« (ebd.: 83).
Darum beanspruchen die Massenmedien eine regelrechte » Universalzu-
standigkeit« (ebd.: 37) fir sich. Eben weil sie die gesamte Realitit der
Gesellschaft erzeugen, gibt es »keine Sachverhalte, die ihrem Wesen nach
fiir die Behandlung in den Massenmedien ungeeignet waren« (ebd.).

Innerhalb dieser Universalzustandigkeit macht Luhmann drei do-
minante Themen- bzw. »Programmbereiche« der Massenmedien aus:
»Nachrichten und Berichte« (ebd.: 39-57), »Werbung« (ebd.: 60-66)
und »Unterhaltung« (ebd.: 67-80). Vor allem der Programmbereich der
Unterhaltung — also die in den Massenmedien gezeigten Spiel- und Fern-
sehfilme, aber auch Serien und Showformate — fithrt zu den desorien-
tierenden Schockbildern zurtick. Denn gerade bei ihnen stof3t die Reali-
tatskonstruktionsfunktion der Massenmedien an ihre Grenzen. Anstatt
Realitit zu konstruieren, scheinen derartige Bilder bestehende Realitits-
konstruktionen eher zu irrealisieren. SchliefSlich handelt es sich bei ih-
nen um fiktionale Bilder, die gar nicht erst behaupten, gesellschaftliche
Realititen zu reprasentieren. Kein Spielfilm, das sagt ja schon der Name,
gibt sich fur Wirklichkeit aus.

Worin, wenn nicht in der Konstruktion von Realitit, liegt also die ge-
sellschaftliche Funktion der Unterhaltungsfiktionen? Luhmanns Argu-
mentation fiihrt in zwei verschiedene Richtungen, von denen allerdings
nur die zweite den eigenstindigen Charakter dieser Fiktionen anerkennt.
Erstens, so heifst es, nimmt die Unterhaltung eben doch » Anleihen« bei
der »externen Realitidt« und enthilt entsprechende »Verweisungen«
(ebd.: 67), allein schon um den kognitiven Aufwand der Zuschauer in
Grenzen zu halten und Wiedererkennbarkeit zu gewiahrleisten (vgl. ebd.:
69). Das gilt erst recht fiir die basale Ebene kognitiver » Schemabildung«
(ebd.: 130-140), der sich auch ein fiktiver Film typischerweise unter-
wirft, wenn er alltagsweltliche »Kategorisierungen« von Geschehnissen
»in allgemeineren Begriffen« vornimmt oder das Prinzip der »Kausalat-
tribution« tibernimmt, also »die Mitdarstellung von Ursachen und/oder

des Buchdrucks und der Zeitung auch McLuhan (1964: 20 f., 30). Die se-
mantische Dimension dieser Synchronisierung taucht v.a. in medienkriti-
schen Zusammenhingen auf, wann immer die gegenseitigen Verhaltens-,
Denk- und Bediirfnisanpassungen der einzelnen Gesellschaftsmitglieder the-
matisch werden; prototypisch etwa in Horkheimers und Adornos Analyse
der alles gleich machenden »Kulturindustrie« (Horkheimer/Adorno 1944:
141-191). — Zum Begriff des >sozialens, >kulturellen< oder >kollektiven« Ge-
ddchtnisses vgl. Halbwachs (1939), J. Assmann (1992) und A. Assmann
(1999); letztere bezieht dabei auch Bilder als Erinnerungsmedien mit ein.
Explizit bildtheoretische Analysen zur Gedachtnisfunktion der Bilder finden
sich zudem bei Andreas Schelske (1997: 264—315).
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von Wirkungen der jeweils behandelten Phianomene« (ebd.: 96). Auch
in den Unterhaltungsfiktionen ist, so Luhmann, »nicht schlechthin alles
fiktiv« (ebd.: 69).

Zweitens aber, und nur so lisst sich die Lust gerade am fiktiven Anteil
der Fiktionen befriedigend erkldren, beschreibt Luhmann die Unterhal-
tung tatsachlich als eine Art »Sonderrealitit« (ebd.), die von der Nor-
malwirklichkeit grundlegend abweicht und eigenen Regeln folgt. Die-
se Sonderrealitat lasst sich laut Luhmann in einem »Modell des Spiels«
(ebd.: 67) analysieren:

»Auch das Spiel ist eine Art von Realititsverdopplung, bei der die als
Spiel begriffene Realitit aus der normalen Realitat ausgegliedert wird,
ohne diese negieren zu miussen. Es wird eine bestimmten Bedingungen
gehorchende zweite Realitdt geschaffen, von der aus gesehen die uibliche
Weise der Lebensfithrung dann als die reale Realitit erscheint.« (Ebd.)

Die Funktion dieser Verdopplung bzw. Spaltung der Welt in Realitdt und
Fiktion erkliart Luhmann wiederum aus dem Realitdtsanteil der Fikti-
on. Die fiktive Realitit, die eben nur teilweise fiktiv ist, erlaubt dem Zu-
schauer »Ruckschlusse auf die ihm bekannte Welt und auf sein eigenes
Leben« (ebd.: 72). So entsteht die Moglichkeit zum »Vergleich« (ebd.:
79), gewinnt der Zuschauer also reflexive Distanz, die zur » Arbeit an der
eigenen Identitit« (ebd.: 80) bzw. zur »Selbstverortung in der dargestell-
ten Welt« (ebd.: 79) genutzt werden kann. Was aber, so wire mit Blick
auf den Irrealititsanteil der Fiktionen hier einzuwenden, niitzt dem Zu-
schauer eine Selbstverortung in der dargestellten Welt, wenn diese gerade
nicht (oder allenfalls teilweise) der wirklichen Welt entspricht?

Die Antwort auf diese Frage gibt Luhmann zumindest indirekt selbst,
wenn er dem Unterhaltungsbereich eine sstrukturelle Kopplung« zum
Kunstsystem attestiert (vgl. ebd.: 85 f.). Wie der Programmbereich der
Werbung mit dem Wirtschaftssystem verkoppelt ist und das Nachrich-
tenprogramm mit der Politik, so ist die Unterhaltung an das Kunstsys-
tem angelehnt: Sie ist gewissermafen die » Trivialkunst« (ebd.: 85) der
Gesellschaft.+s Darum ist es wohl kein Zufall, dass Luhmanns Definition
von Unterhaltung als >zweite Realitit< und >Spiel« seiner ein Jahr zuvor
veroffentlichen Studie Die Kunst der Gesellschaft (199 5) nachgebildet ist.
Kunst, so heif$t es dort, »ist >spielende« Realititsverdopplung« (Luhmann
1995: 391, vgl. 138, 229). Offenbar liegt das Ratsel des Irrealititsanteils

45 Vgl hierzu auch Gerhard Plumpe (1995: 55), der Luhmanns Herabsetzung der
Unterhaltung als >Trivialkunst< provokant umkehrt, indem er dem Kunstsy-
stem selbst eine Unterhaltungsfunktion zuschreibt: »Die soziale Funktion der
Kunst scheint uns >Unterhaltung: zu sein«. Als entsprechender Code des Kunst-
systems ergibt sich daraus die Leitdifferenz »interessant«/»uninteressant«
bzw. »spannend«/»langweilig« (ebd.: 53).
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in der Unterhaltung und tiberhaupt das Ratsel ihrer gesellschaftlichen
Funktion fiir Luhmann in der Logik der Kunst begriindet.

Wie also analysiert Luhmann das Kunstsystem? Zunichst historisiert
er die Kunst als Erfindung der europaischen Neuzeit. Wer die gesellschaft-
liche Funktion der Kunst verstehen will, muss sich den Unterschied zwi-
schen der Kunst im heutigen, engeren Sinne und ihren historischen Vor-
laufern vergegenwdrtigen: Kunst war nicht immer schon Kunst. Denn
»das, was wir riickblickend als Kunst wahrnehmen und in Museen stellen,
[ist] in dlteren Gesellschaften eher als Stutzfunktion fiir andere Funkti-
onskreise produziert worden«, bemerkt Luhmann (ebd.: 226) mit Verweis
auf die »Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst«, die Hans
Belting (1990) in seiner Studie zum mittelalterlichen Ikonenkult nachge-
zeichnet hatte. Erst mit der funktionalen Ausdifferenzierung des Kunst-
systems seit der Renaissance entsteht Kunst im engeren Sinne, die ihre
»Zweckdienlichkeit fiir soziale Kontexte jeder Art (wirtschaftliche, reli-
giose, politische usw.)« (Luhmann 1995: 227) nach und nach abstreift.+¢

An die Stelle kunstexterner Funktionen tritt in der Neuzeit mehr und
mehr die »asthetische Funktion« (Mukatovsky 1936: 18) als solche:
eine spezifisch auf Kunsterfabrung um der Kunsterfabhrung willen aus-
gelegte Rezeptionsweise, welche die Kunstwahrnehmung wenn schon
nicht monopolisiert, so doch immer stiarker dominiert. Kunst im neu-
zeitlichen Sinne beruht in diesem Sinne auf einer tendenziellen Freistel-
lung des Kunstwerks von anderen sozialen Funktionen. Diese Freistel-
lung geht mit einer, wie Luhmann (1995: 244) sich ausdriickt, »internen
Blockierung externer Referenzen« einher. Das nachhaltige Befremden, ja
Unverstandnis, das wir Platons Bildethik im Dienste der Politik gegen-
tiber empfinden (vgl. 1.1.1), hat genau hier seinen Ursprung: Im Gegen-
satz zu den Denkern der Antike binden wir die Kunst nicht mehr an die
Sphéren der Ethik oder der Politik zuriick, sondern geniefSen gerade ihre
Befreiung von solchen Bindungen.

Sind Idee und Praxis der >autonomen< Kunst einmal etabliert — Luh-
mann macht die Romantik als historische Schwelle fiir den endgiiltigen
Vollzug dieser Bewegung aus (vgl. ebd.: 270) —, wird das Kunstwerk zur
in sich abgeschlossenen Wirklichkeit. »Das Kunstwerk etabliert dem-
nach eine eigene Realitit, die sich von der gewohnten Realitat unter-
scheidet.« (Ebd.: 229) Wie die Unterhaltung vollzieht auch die Kunst
eine »Spaltung« (ebd.) der Welt, die fortan um eine zweite, »imagina-
re oder fiktionale Realitit« (ebd.) erganzt wird. Gleichzeitig etabliert
sich eine grundlegende »Verwendungsdifferenz« (ebd.: 251) zwischen

46 Zu den historischen und sozialstrukturellen Voraussetzungen dieser Entwick-
lung im Italien des 15. Jahrhunderts — zu erwihnen sind hier insbesondere die
Machtkampfe der italienischen Fiirsten und das damit verbundene Patrona-
gesystem — vgl. Luhmann (1995: 256-261) sowie Warnke (1985).
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Kunstwerken und sonstigen Gegenstanden: Man >tut< mit Kunstwerken
andere Dinge als mit anderen Dingen. Idealtypischerweise tut man so-
gar tiberhaupt nichts mit Kunstwerken, sondern kontempliert vor ihnen
in traumerischer Verziickung.

Worin liegt nun die Funktion dieser »andere[n] Ordnung« (ebd.: 237)
der Kunst fiir die Gesellschaft? Es ist jedenfalls nicht die Aufgabe der
Realitatskonstruktion, die Luhmann dem Kunstsystem zuordnet. Er gibt
aber auch keine andere, vergleichbar konzise Formel an. Stattdessen fallt
seine Antwort auch dieses Mal wieder zweifach aus. Einerseits, so attes-
tiert er der freigestellten Kunst, vermag sie gerade »mit zunehmender Di-
stanz zu der sonst vorfindbaren Realitdt Ordnungsmoglichkeiten zu ent-
decken und zu realisieren« (ebd.: 232). Sie ist wirklich nur eine >andere
Ordnungg, nicht das Andere der Ordnung schlechthin:

»Vielmehr verschirft die Kunst die Differenz zwischen dem Realen und
dem blof§ Moglichen, um dann mit eigenen Werken zu belegen, daf$ auch
im Bereich des nur Méglichen Ordnung zu finden sei. [...] Die gesell-
schaftliche Funktion der Kunst [...] liegt im2 Nachweis von Ordnungs-
zwingen im Bereich des nur Moglichen.« (Ebd.: 236, 238)

Kunst, so scheint damit gemeint zu sein, schirft den Formsinn; oder, wie
es in den klassischen asthetischen Theorien heifst: den Sinn fiir das Scho-
ne, Gelungene, Wohlkomponierte. So vertritt Luhmann letztendlich also
eine Ordnungstheorie der Kunst: »Was in der Kunst sichtbar wird, ist
nur die Unvermeidlichkeit von Ordnung schlechthin.« (Ebd.: 241) Dar-
in trifft er sich mit Cassirer und tiberhaupt mit der Angstbewailtigungs-
theorie der Kultur. Aber auch an diesem Punkt drangt sich wieder jene
Frage auf, die sich bereits im Feld der Unterhaltung gestellt hatte, der
Luhmann die Funktion zuwies, zur >Selbstverortung in der dargestellten
Welt« beizutragen: Wozu soll das gut sein? Oder mit Harry Lehmanns
Studie zu Luhmanns Theorie des Kunstsystems gefragt:

»Was konnte schon passieren, wenn die Gesellschaft nicht dartiber infor-
miert wird, dafS sich auch in fiktionalen Welten Ordnungszusammenhinge
ausbilden lassen?« (Lehmann 2006: 119)

Parallel zu dieser Argumentation entwickelt Luhmann gleichwohl noch
eine zweite, geradezu entgegengesetzte Bestimmung der Kunst. Es sei
die »Funktion der Kunst, etwas prinzipiell Inkommunikables, namlich
Wahrnehmung, in den Kommunikationszusammenhang der Gesellschaft
einzubeziehen« (Luhmann 1995: 227), heift es in einem der zentralen
Kapitel von Die Kunst der Gesellschaft. Zwar operiert auch das Kunst-
system, wie alle sozialen Systeme, mit Kommunikationen (vgl. ebd.: §2—
91); gleichwohl bringt es als Medium der Kommunikation etwas ins
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Spiel, das zumindest der sprachlichen Alltagskommunikation radikal zu-
widerlauft: sinnliche Wahrnehmung bzw. aisthesis. »Kunst ist ein funk-
tionales Aquivalent zur Sprache« (ebd.: 36), so Luhmann: ein Medium
nicht-sprachlicher Kommunikation.

»Kunst macht Wahrnehmung fiir Kommunikation verfiigbar, und dies
aufSerhalb der standardisierten Formen der (ihrerseits wahrnehmbaren)
Sprache.« (Ebd.: 82)

Die » Wortkunst« (ebd.: 39) der Dichtung etwa deutet er entsprechend als
»Umgehung von Sprache« (ebd.). Sie bedient sich der Sprache zwar, wen-
det diese jedoch gegen ihre eigentliche Funktion, indem sie »in einer Wei-
se aufzufallen [versucht], die nicht allein auf dem Verstehen des Gesagten
beruht« (ebd.: 45). Kunst, so schreibt er an anderer Stelle, vollzieht sich in
einem »zweckentfremdeten Gebrauch von Wabrnehmungen« (ebd.: 41).

Zur Verwendungsdifferenz von Kunst und Nicht-Kunst gehort also
auch, dass kuinstlerische Sprache im Unterschied zur alltdglichen Spra-
che eine »Differenz von Information und Mitteilung« (ebd.: 42) eta-
bliert. Wichtiger als die mitgeteilte Information selbst wird die Art und
Weise, das Wie der Mitteilung — die »Materialitat der Worte« (Staheli
2000: 152). Wo die herkommliche >Gebrauchskommunikation« auf eine
moglichst reibungslose und automatisierte, enggefiithrte Sequenz von
Codierung und Decodierung, Mitteilung und Verstehen abzielt, unter-
bricht ktinstlerische Sprache diese Sequenz. Kunst ist ein » Verfahren, das
die Schwierigkeit und Lange der Wahrnehmung steigert«, heif$t es ganz
in diesem Sinne in der formalistischen Kunsttheorie Viktor Sklovskijs
(1916: 16), der Luhmann sich in diesem Punkt anzuschliefSen scheint.+
Kunst, proklamiert Sklovskij, soll den eingefahrenen » Automatismus der
Wahrnehmung« (ebd.) aufbrechen und den Rezipienten aus der Bahn
werfen. Mit zunehmender Freistellung von anderen Zwecken, so liefSe
sich dieser Gedanke mit Luhmann fortfiihren, »sucht die Kunst ein ande-
res, nichtnormales, irritierendes Verhiltnis von Wahrnehmung und Kom-
munikation« (Luhmann 1995: 42) zu erzeugen. Schon die frithen Vor-
laufer der Kunst vor ihrer eigentlichen Erfindung in der Neuzeit zeugen
nach Luhmann von dieser Tendenz. Bereits »beim Anfertigen alltdglicher

47 Fiur eine ausfiihrliche Darstellung der formalistischen Kunsttheorie sie-
he Erlich (1964) sowie Speck (1997), der u.a. die Unterschiede zwischen
einem starker auf »Heterogenitit« und Storung abzielenden frithen For-
malismus, etwa bei Sklovskij, und einem stirker auf Organizitit und Ein-
heit abzielenden, >strukturalistisch« orientierten spaten Formalismus, etwa
bei Mukatovsky, herausarbeitet (vgl. Speck 1997: 11-46). Luhmann selbst
scheint in diesem Sinne beiden Fraktionen zuzugehoren, ohne jedoch die
daraus resultierenden Widerspriiche eigens zu thematisieren oder gar auf-
zuldsen.
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Gebrauchsgegenstinde« kann ein »spielerisches Uberschreiten des Not-
wendigen« (ebd.: 226) beobachtet werden. Das kunstvoll geschlagene
Ornament an einem Messer beispielsweise vermag zu irritieren, sofern
es den Benutzer vom eigentlichen Gebrauch des Messers ablenkt und ihn
zur bewundernden Betrachtung verfiihrt.

Die Lust an der Kunst, auch und gerade im neuzeitlichen Sinne, l4sst
sich insofern als verzogerter Abschluss von Kommunikation interpretie-
ren. Das endgiiltige Verstehen wird aufgeschoben, um in der Zwischen-
zeit das Gesehene umso grundlicher auszukosten.*® Wie schon Kultur
uberhaupt ist auch die Kunst ein Umwegphdnomen. Sie eroffnet eine
Zwischenwelt, in deren Binnenraum die tibrige Welt zum Stillstand ge-
bracht und der Betrachtung geoffnet wird, anstatt im Kommunikati-
onsvollzug >wegprozessiert« zu werden. So schreibt Sklovskij iiber das
kunstlerische Bild:

»Ziel des Bildes ist [...] die Herstellung einer besonderen Wahrnehmung
des Gegenstandes, so dafs er >gesehen< wird, und nicht >wiedererkannt«.«
(Sklovskij 1916: 25)

Zusitzlich zu seiner Ordnungstheorie entwickelt Luhmann im Geiste
Sklovskijs also auch eine ganz anders geartete >Irritationstheorie« der
Kunstwahrnehmung: Kunst irritiert Kommunikationsvorginge, indem
sie deren Erfolg hinauszogert.* Sie ist anti-effiziente Kommunikation,
bzw. sie ist effizient gerade in der Verweigerung von Effizienz. Auf diese
Weise lduft sie der elementaren Disziplin des sozialen Alltagshandelns
entgegen, das auf eine grofStmogliche Reibungslosigkeit von Handlungs-
und Kommunikationsvollziigen ausgerichtet ist.’° Luhmann selbst denkt
in diesem Zusammenhang vor allem an sprachliche Kommunikation und
die »Sinnleitung der Sprache« (Luhmann 1995: 45); es spricht jedoch
nichts dagegen, auch alle anderen gesellschaftlichen >Sinnleitungen< und

48 Auch die Unterhaltungsprodukte der Massenmedien beruhen auf diesem
Mechanismus, der hier v. a. als Spannungsmechanismus auftritt (vgl. Luh-
mann 1996: 73 f.): als lustvoll erlebte Verzogerung einer Handlungsauf-
16sung, die moglichst lange offengehalten wird, anstatt gleich zu Beginn
offenbart zu werden — wie es das alltagsweltliche Gebot effizienter Infor-
mationsiibermittlung eigentlich nahelegen wiirde.

49 Vgl. hierzu auch Lehmann (2006: 156): »Spannend wird es in der Kunst
[...], wenn das vermeintliche MiSlingen der entsprechenden Kommunika-
tion gerade nicht zum Anlaff genommen wird, zum nichsten Bild in einer
Ausstellung weiterzugehen«.

5o Zur »Befehls- und Ordnungsfunktion« von Kommunikation bei Luhmann
vgl. Stdheli (2000: 117-123), der sich dabei u.a. auf Deleuze/Guattari
(1980: 106-120) stiitzt; zur Widerstandigkeit der Kunst gegen die >Sinnlei-
tung der Sprache« auch Stiheli (2000: 150-152).
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Disziplinierungen in diesen Befund mit einzubeziehen. Gerade in der
spielerischen Lust an der Verzogerung des Sinnverstehens jedenfalls liegt
fiir Luhmann — der hier ausnahmsweise einmal Sigmund Freud zu para-
phrasieren scheint’” — die spezifische Leistung der Kunst:

»Die in der Wahrnehmungswelt vorhandenen Bewegungsfreiheiten wer-
den gegen die Engftihrungen der Sprache wiederhergestellt.« (Ebd.: 227)

Kunst schafft Freirdume aufSeralltiglicher Erfahrung, in denen das Sub-
jekt sich ungezwungener bewegen kann als im Alltags- und Arbeitsle-
ben. Sie etabliert Freiriume gegeniiber den Engfuhrungen der Sprache,
aber auch, so wire hinzuzufiigen, gegentiber den Engfithrungen der Ge-
sellschaft tiberhaupt.

Weniger als ein Funktionssystem im engeren Sinne ist das Kunstsys-
tem also eigentlich ein >Reflexionssystem« der Gesellschaft, wie Lehmann
(2006: 82—84) es in seiner Studie zu Luhmanns Kunsttheorie genannt hat.
Das Kunstsystem liegt insofern quer zu den tibrigen Funktionssystemen,
weil seine Funktion gerade darin besteht, sich abweichend — um nicht zu
sagen: defitistisch — zu den Engfithrungen der tibrigen Funktionssysteme
zu verhalten. In diesem Sinne kommentiert Kunst die Realitatskonstrukti-
onen der Gesellschaft gleichsam von aufSen, weil sie nicht in jener Sprache
verfasst ist, in der die Gesellschaft sich normalerweise verstindigt. Das
unterscheidet sie grundlegend zum Beispiel vom Zeitungskommentar, der
in der Sprache der ublichen Realititskonstruktionen, also im »normalen
Gebrauchssinn« (Luhmann 1995: 47) von Sprache verfasst ist. Kunst hin-
gegen spielt mit diesem Gebrauchssinn und setzt ihn aufser Kraft.

Der moderne Ort der Kunst im Gesamtgefiige der Gesellschaft ist eben
hier, in diesem Spiel als Ausnahme zum Ernst des Alltags, zu suchen. Die
Werke der Kunst sind Spielwiesen des Sozialen, in denen die Zwinge
und Sinnleitungen der Alltagswirklichkeit aufSer Kraft gesetzt sind, um
innerhalb der Gesellschaft aus der Gesellschaft und ihren Regeln auszu-
steigen. Nichts anderes war gemeint, als Adorno (1970: 19) die Kunst
in seiner Asthetischen Theorie einmal als »die gesellschaftliche Antithe-
sis zur Gesellschaft« bezeichnete.s*

st Vgl. die beinahe wortidentische Passage aus Der Witz und seine Beziehung
zum UnbewufSten (1905a: 121), in der Freud die Lust am Witz in den » Wie-
derherstellungen alter Freiheiten« ausmacht — auch dort in Opposition ge-
gen die Sinnleitungen der Sprache im Speziellen (vgl. ebd.: 113, 119) und
die Kultur mit ihrem »Zwang der intellektuellen Erziehung« (ebd.: 121) im
Allgemeinen.

52 Vgl. hierzu den verwandten Gedanken in Christoph Menkes Die Kraft
der Kunst (2010: 14): »Die Kunst ist [...] das Feld einer Freiheit nicht im
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2.3.2 Bilder als Ausbruch aus der Wirklichkeit:
Eine Spieltheorie der Kultur

Es ist nicht weit von der Beschreibung der Kunst als Lockerung von
Alltagszwingen hin zur entsprechenden Ubertragung auf das Feld der
Unterhaltungsbilder bzw. der >Trivialkunst¢, wie Luhmann sie allzu he-
rablassend genannt hatte; »kommerzielle Kunst« im Unterschied zu »rei-
ne[r] Kunst« (Bourdieu 1994: 182~186) wire vielleicht der neutralere
und bessere Ausdruck.s? Thr gemeinsamer Nenner jedenfalls kann im
Modell des Spiels gesucht werden, das Luhmann sowohl fiir die Kunst
(vgl. 1995: 3971) als auch fiir die Unterhaltung (vgl. 1996: 67) geltend
macht. Nimmt man dieses bei Luhmann selbst nicht weiter ausgefiithrte
Modell ernst, kann man es zu einer Spieltheorie der Kultur weiterspin-
nen, mit deren Hilfe sich nicht nur das scheinbare Ratsel der Lust am Ir-
realen weiter aufklaren, sondern auch die Theorie der Kultur insgesamt
neu akzentuieren ldsst. Denn die Spieltheorie der Kultur ist die radikale
Gegenthese zur >Angstbewiltigungstheorie« in all ihren Varianten, auch
wenn sie diese, wie sich zeigen wird, eher ergianzt denn zu ersetzen im-
stande ist. Sie ldsst sich anhand der »surrealistischen Spieltheorie« (Ebe-
ling 2009) des franzosischen Soziologen und Durkheim-Schiilers Roger
Caillois und dessen Werk Die Spiele und die Menschen (1958) entwi-
ckeln. Im Unterschied zu anderen Theorien des Spiels — darunter Johan
Huizingas Homo Ludens (1938) — ruckt Caillois namlich gerade die ord-
nungswidrigen, sinnzerstorenden und antikulturellen Aspekte des Spiels
in den Blick.

Zunichst beschreibt Caillois das Spiel — ganz dhnlich wie Huizin-
ga (vgl. 1938: 15—22), aber auch wie die Entfiihrungstheorie des Bildes
(vgl. 1.3.1) — als »eine abgetrennte und sorgfiltig von dem tibrigen Da-
sein isolierte Beschiftigung« (Caillois 1958: 13), die in einem eigenstan-
digen »Spielraum«, das heifSt »in raumlich und zeitlich genau festgeleg-
ten Grenzen« (ebd.) stattfindet. Es hat »seinen Sinn nur in sich selbst«
(ebd.). Anders als Huizinga, der vor allem die Regelhaftigkeit des Spiels
und seine innere Ordnung betonts4, legt Caillois auch einen Akzent auf

Sozialen, sondern vom Sozialen; genauer: der Freiheit vom Sozialen im So-
zialen.«

53 Im Sinne dieses weiten, nicht auf >Hochkultur< beschrankten Kunstbegriffs
trenne ich >Kunst« und >Unterhaltung« von jetzt an nicht mehr scharf von-
einander; wo immer von >Kunst« die Rede ist (insbesondere im psychoana-
lytischen Teil, v.a. in Kap. 3.2), sind die Unterhaltungsbilder in der Regel
miteingeschlossen — und umgekehrt.

54 Vgl. beispielsweise Huizinga (1938: 19): »Es [das Spiel] schafft Ordnung,
ja es ist Ordnung. In die unvollkommene Welt und in das verworrene Le-
ben bringt es eine zeitweilige Vollkommenheit. Das Spiel fordert unbedingte
Ordnung. Die geringste Abweichung von ihr verdirbt das Spiel, nimmt ihm
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die regellosen Spiele etwa der kleinen Kinder, die mit Puppen oder Fi-
guren spielen, sich verkleiden und verstellen oder in Tiere und Lokomo-
tiven verwandeln (vgl. ebd.: 14). Durchaus nicht alle Spiele sind »gere-
gelt« (ebd.), manche von ihnen beruhen im Gegenteil auf einem Prinzip
der »freie[n] Improvisation« (ebd.: 15). Vor allem aber lenkt Caillois
den Blick auf jene Form der Spiele, in denen die Ordnung nicht nur ab-
wesend ist, sondern geradezu in Frage gestellt wird: Spiele, in denen die
Erfahrung der Kontingenz, des Zufalls, des Sinnverlusts im Mittelpunkt
steht oder die sogar die rauschhafte Verausgabung und Zerstorung des
Sinns selbst zum Gegenstand haben.

Insgesamt unterscheidet Caillois vier Grundtypen von Spielen (vgl.
ebd.: 18—46). Die Gliicksspiele am Familientisch oder im Spielcasino be-
zeichnet er als alea (lat.: »Wiirfel«), weil in ihnen der Wiirfel, also der
Zufall, iiber den Spielverlauf und sein Ergebnis entscheidet (vgl. ebd.:
24-27). Auch im aleatorischen Spiel herrschen Regeln, sie sind sogar
besonders wichtig, um betrugerische Eingriffe in das Zufallsergebnis zu
unterbinden. Aber kraft der Zufallsentscheidung ist zugleich eine unhin-
tergehbare Freiheit in das Spiel eingelassen, die jede menschengemachte
Ordnung, jede menschliche Intention und jeden Kontrollversuch durch-
kreuzt. Das gilt nicht zuletzt auch fiir die Sozialordnung der Gesellschaft
selbst als jene elementare Ebene der Kultur, die durch das Gliicksspiel fir
kurze Zeit aufgehoben wird:

»Es bringt dem gliicklichen Spieler unendlich viel mehr ein, als ihm
ein Leben voller Arbeit, Disziplin und Anstrengung gewahren konnte.
Alea erscheint wie eine unverschimte Verhohnung jeder personlichen
Leistung.« (Ebd.: 25)

Vor dem »blinden Spruch des Schicksals« (ebd.: 26) sind alle Menschen
gleich. Die »natiirlichen oder erworbenen Uberlegenheiten der Indivi-
duen« (ebd.) sind voriibergehend ausgesetzt. Wenn Schiller (1795: 85,
87) davon spricht, dass der spielende Mensch in den Zustand » Null«
zuriickkehrt, dann ist das Glicksspiel die greifbarste Form, in der die-
ser Nullzustand als radikale Abwesenheit gesellschaftlicher Form auf-
treten kann.

seinen Charakter und macht es wertlos.« Aus dieser Ordnungsleistung er-
klart Huizinga den Lustgewinn und die Schonheit des Spiels: »Das Spiel [...]
hat eine gewisse Neigung, schon zu sein. Der dsthetische Faktor ist vielleicht
identisch mit dem Drang, eine geordnete Form zu schaffen, die das Spiel in
allen seinen Gestalten belebt.« (Ebd.) Explizit erwihnt er auch die Spiele der
»Verbildlichung« in Mythos und Kunst, an denen er jedoch ebenfalls nur die
geordneten Ziige betont (vgl. ebd.: 133-160). Selbst im Krieg sieht Huizinga
noch eine »geregelte Ordnung« (ebd.: 1o1), obgleich er an dieser Stelle gewis-
se »Grenzen der Giltigkeit« (ebd.: 113-115) seiner Theorie ahnt.
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Neben den aleatorischen Gliicksspielen gibt es die Geschicklichkeits-
spiele des agon, die Maskenspiele der mimicry und die rauschhaften
Spielformen des #linx. Die vier Formen konnen sich mischen, dennoch
folgt jede Form zunichst einer eigenen Logik. Der agén (gr. » Wett-
kampf«) etwa ist am weitesten vom Gliicksspiel entfernt (vgl. Caillois
1958: 27). Zwar wird auch im Sportwettkampf eine »kiinstliche Gleich-
heit der Chancen« (ebd.: 21) hergestellt, aber fiir die Verwirklichung
dieser Gewinnchancen geben das Konnen und das Geschick der Wett-
kampfer den Ausschlag. Darum darf sich der Sieger eines Geschicklich-
keitsspiels den Erfolg als eigene Leistung zurechnen, wahrend er im ale-
atorischen Spiel lediglich vom Gliick >beguinstigt« wurde. Die Lust am
Glucksspiel, so Caillois, »setzt Verzicht auf den Willen und passive Hin-
gabe an das Schicksal voraus« (ebd.: 25). Der Mensch erfihrt — und be-
jaht — sich in ihm als ein dem Zufall iiberantwortetes, willenloses, ohn-
machtiges Wesen.

Aus dieser Gegenstellung des aleatorischen Spiels zum agén erklirt
sich bereits ein Teil dessen, was die spielerische »Lust am Unsinn«, wie
Freud (1905a: 118) sie im Zusammenhang mit dem Witz einmal ge-
nannt hat, ausmachen konnte. Wir geniefSen im aleatorischen Kontroll-
verlust die Entbindung von der Verantwortung, die uns das alltagliche
Leben auferlegt, das ja selbst agonale Ziige tragt (vgl. Caillois 1958: 71—
76). Im Glicksspiel erledigt das Schicksal die Arbeit fiir uns, sei es zum
Guten oder zum Schlechten. Aufgrund seiner maximalen Offenheit ist
es spannend, zugleich aber auch ent-spannend, denn wir miissen so gut
wie nichts tun dabei.

»Der Spieler verhilt sich hier vollig passiv. [...] Er wartet zwischen
Furcht und Hoffnung nur auf den Schicksalsspruch.« (Ebd.: 25)

Auch in den anderen beiden Formen des Spiels — mimicry und ilinx —
findet sich dieses entspannende, entlastende Moment wieder. Als mi-
micry bezeichnet Caillois die Spiele der Verkleidung und der Maskera-
de. In ihnen schliipft der Mensch in andere Rollen und nimmt fremde
Identitdten an. Er verlasst sein alltagliches Ich, um ein anderes zu spie-
len: »Der Mensch vergifSt, verstellt sich, er entdaufsert sich voruberge-
hend seiner Personlichkeit.« (Ebd.: 28) Insbesondere die Lust am The-
ater beruht — vor allem fir den Schauspieler, aber auch fir den in die
Schauspielwelt entfithrten Zuschauer — auf dieser Erfahrung der Iden-
tifikation mit einer fremden Rolle und dem Vergessen der eigenen Iden-
titat (vgl. ebd.: 30).

Gerade in den frithen Gesellschaften ist die Maskerade wiederum eng
mit der vierten Form des Spiels verbunden, dem Rausch und der Ekstase
—ilinx (vgl. ebd.: 32—36). Der Begriff ist das griechische Wort fur » Was-
serstrudel« (ebd.: 34), von dem sich auch »der Ausdruck vertige (ilingos)
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etymologisch ableiten ldft« (ebd.), also der Vertigo als Schwindel, der
beim Drehen um die eigene Achse entsteht (vgl. Ebeling 2009: 149). Ilinx
wird erzeugt durch die Fahrgeschifte und »Schwindelmaschinen« (ebd.:
148) auf dem Jahrmarkt, durch Karussells und Achterbahnen (vgl. Szabo
2006), aber auch durch ekstatischen Tanz oder Drogenkonsum. Sein Re-
sultat ist » Verwirrung« (Caillois 1958: 32) — man weif$ nicht mehr, wo
oben und unten ist. Die von Caillois angefiihrten Beispiele fiir ilinx sind
mehrheitlich physischer Natur, es existiert aber auch »ein Rausch mo-
ralischer Art, eine plotzliche das Individuum ergreifende Besessenheit«
(ebd.: 33), die mit der Entfesselung >wilder Energien« einhergehen kann,
etwa »mit dem normalerweise unterdriickten Hang zur Unordnung und
zur Zerstorung« (ebd.: 33).

Wo ldsst sich in dieser Einteilung der Spiele das Bild verorten? Von
allen Formen des Spiels besitzt die mimicry zweifellos die starksten Be-
ruhrungspunkte zum Bild (vgl. Szabo 2006: 91-126). Wie das Bild, so ist
auch das >Schau-Spiel< mit der Maske die » Erfindung einer zweiten Rea-
litdt« (Caillois 1958: 31), eines »geschlossenen, konventionellen und in
gewisser Hinsicht fiktiven Universums« (ebd.: 27). Wie das Bild entfiihrt
uns auch die mimicry in eine andere Welt, und man »muf$ der Einladung
Folge leisten« (ebd.: 32), um sich in sie hineinziehen zu lassen. Darin liegt
geradezu das Auszeichnungsmerkmal der mimicry gegeniiber den ande-
ren Spielen: Nur sie erzeugt fiktive Zeichenwelten des Als-Ob, wihrend
es in den anderen Formen nicht um Zeichen, sondern um die Sache selbst
geht. Die agonale Konkurrenz der Sportwettkampfer ist nicht blof$ in-
szeniert, die Schwindelgefiihle des ilinx werden korperlich empfunden,
und die Gewinnfreude im aleatorischen Gliickspiel ist real, selbst wenn
der Gewinn nur in Spielgeld ausgezahlt wird.

Alea und ilinx (vom agén ganz zu schweigen) sind zuniachst also keine
bildhaften Spiele. Reprasentation und Fiktionalitit — oder gar Visualitit
— spielen dort keine oder allenfalls eine untergeordnete Rolle. Fragt man
andererseits jedoch nach dem Geheimnis jener Lust an der Unordnung,
die zumindest in einigen Bilderfahrungen gezielt aufgesucht wird, bieten
alea und ilinx die entscheidende Antwort. Denn es sind eben diese bei-
den Momente, die uns — innerhalb des fiktiven Rahmens der mimicry —
bei den Exzessen der Kunst und der Unterhaltung in den Bann schlagen.
Im Grunde besitzt jedes Bild gewisse Anteile von alea, sofern es iiber uns
kommt wie ein Schicksal des Auges. Das Bild schreibt uns seine Ansicht
vor, es bewirkt eine Fremderfabrung, die sich machtvoll aufdriangt; schon
Wiesing hatte diesen Konfrontationsaspekt der Bilderfahrung themati-
siert (vgl. 1.2.1). Im Bildersehen, so ldsst sich mit Caillois erginzen, sind
wir keine vollstindig autonomen Subjekte. Das schlief$t nicht aus, dass
wir subjektive Freiheiten besitzen, wie wir mit der Fremderfahrung des
Bildes umgehen, wie wir das Gesehene interpretieren, ob wir es einge-
hender studieren oder uns von ihm abwenden. Stets aber verhalten wir
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uns zum Bild als einer fremden Sache, die uns solche Eigentitigkeiten
erst sekundir zugesteht. Das Bild ist aleatorisch, weil es uns seine Pri-
senz und seine Wirkungen aufzwingt und uns im selben Zuge als sou-
verdne Subjekte entmachtet.

Vor allem aber ist das Bild eine rauschhafte Veranstaltung, so statisch
es auf den ersten Blick auch wirken mag. Die Bewegung entsteht, sobald
wir uns, angeregt durch das Bild, in die dargestellte Welt der Fiktion ent-
fithren lassen und das Gesehene mit eigenen Gedankenbewegungen aus-
fulllen; wenn wir uns vom >Ritselcharakter der Kunstwerke« in geistigen
Taumel versetzen oder uns von ihrer technischen Virtuositit in Verzi-
ckung schlagen lassen. Dabei ist die Schwindelerfahrung durchaus nicht
den Bildern der Kunst im engeren Sinne vorbehalten und fir sie noch
nicht einmal besonders typisch, vergleicht man sie mit den wesentlich
starker auf Schwindel- und Faszinationseffekte angelegten Bildern des
Unterhaltungskinos. Vom klassischen »>Vertigo-Effekt<s aus Alfred Hit-
chcocks VERTIGO (USA 1958) bis hin zu den uiberwiltigenden 3D-Effek-
ten in AVATAR (USA 2009, Regie: James Cameron) sind die Special Ef-
fects des Hollywoodkinos geradezu prototypisch dem einen groflen Ziel
unterstellt, uns bis auf die Ebene der korperlichen Erfahrung hinab in
»Chockwirkung« (Benjamin 1936: 39) zu versetzen.

Man muss also nicht erst die oft konstatierte Ahnlichkeit zwischen Ki-
noerfahrung und Hypnose bemthen (vgl. z.B. Kracauer 1960: 215-233),
um auf den Zusammenhang von Kino und Rausch zu stofsen. Schon die
dufsere Gestalt der Kinoapparatur mit ihren gigantischen Ausmafsen und
ihrer auf Bearbeitung der Sinne ausgelegten Technik gibt deutlich genug
die Verwandtschaft zu den Schwindelmaschinen der Jahrmarkte zu er-
kennen, von denen das Kino an seinem historischen Ursprung ohnehin
abstammt.’¢ So trifft auch auf die Bilder des Spielfilms zu, was Caillo-
is iiber die Fahrgeschifte auf den Rummelpldtzen und in den Vergnii-
gungsparks schreibt:

»Um derartigen Sensationen die Intensitat und Brutalitit zu verleihen,
die notig ist, den Organismus der Erwachsenen zu betauben, mufSte man
gewaltige Maschinerien erfinden. « (Caillois 1958: 35)

Langst sind die physischen Wirkungen, die Caillois diesen Schwindelma-
schinen zuschreibt — »Sturz oder Schweben im Raum, rapide Rotation,

55 Zur technischen Umsetzung dieses Effekts — er kommt zustande durch
eine schnelle Vorwirtsfahrt der Kamera bei gleichzeitigem Zoom-Out des
Objektivs — vgl. Monaco (1977: 74 f.), zur Filmgeschichte des Vertigo-Effekts
im weiteren Sinne als »Schwindel und Ekstase« auch Koebner (2003).

56 Zur Vorgeschichte des Films im >Wanderkino< mit Schaubuden und
Guckkisten vgl. Hick (1999: 216-235), Szabo (2006: 121-126) und
Garncarz (2009).
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Gleiten, Geschwindigkeit, Beschleunigung«, aber auch der erwihnte
»Rausch moralischer Art« als »Hang zur Unordnung und zur Zersto-
rung« (ebd.: 33) — zu festen Markenzeichen der Hollywoodasthetik ge-
worden. Wie auf der Kirmes ist es das Rauscherlebnis um seiner selbst
willen, das im Kinospektakel gesucht und gefunden wird.

Was bereitet uns an diesen Schwindeleien solche Lust? Warum wird
die >Brutalitit< der Sinneserschiitterung sowohl auf dem Rummelplatz
als auch im Kino als lustvoll empfunden? Warum lassen wir uns gefal-
len, was der sowjetische Regisseur Sergei Eisenstein (1924: 15) bereits
zu Anfang des 20. Jahrhunderts als unerbittliche Parole der Filmema-
cher ausgerufen hatte: die » Bearbeitung des Zuschauers in eine bestimm-
te Richtung« durch eine » Anordnung von Schlagbolzen«, die bestimm-
te » Druckaustibungen« auf den Zuschauer bewirkt, sprich ihm auf den
Sinnesapparat einhdmmert? Es ist die Kombination aus alea und ilinx,
die diese Lust erkliren kann. Im Schwindelerlebnis werden alle Men-
schen gleich, und sie werden gleichermafSen aus ihrer gewohnten Ord-
nung herausgerissen. Einer gut gemachten >Anordnung von Schlagbol-
zen< konnen sich Reiche so wenig entziehen wie Arme, Gebildete so
wenig wie Ungebildete, Frauen so wenig wie Manner.’” Im egalisierenden
Erfasstwerden durch den Effekt wird die umliegende Welt wenn schon
nicht komplett vergessen, so doch aus dem Blick gertickt. Die Strukturen
der Alltagswelt sind durch den kinematischen »Kult der Zerstreuung«
(Kracauer 1926) in Stiicke zerschlagen; die Gedanken an das eigene Le-
ben, an Sorgen und Angste fiir kurze Zeit vertrieben zugunsten jener alles
vereinnahmenden »Angstlust« (Balint 1959), die dank der dsthetischen
Distanz am Ende doch nie wirkliche Angst erzeugt, sondern sie lediglich
ankitzelt im Schutze des Kinosessels.

Der popularkulturelle Hang gerade zur Zerstorungsorgie, wie er nicht
nur im Horror- und Actionfilm zelebriert wird, ist vor diesem Hinter-
grund womoglich nicht ohne tiefere Bedeutung. Vielleicht ist es die Kul-
tur als solche, die hier so lustvoll zerlegt und zertrimmert wird. Die
Bildexzesse der Unterhaltung sind das Gegengift zur allzu gesitteten
Hochkultur, der Gegenangriff auf die kulturelle Ordnung mit ihren Re-
geln, Normen und Strukturen. Schon die Hochkultur selbst kommt nicht
ohne sie aus: Auch in Kénig Odipus oder in Hamlet werden Zersto-
rungsorgien zelebriert und einem auf spektakulire Unterhaltung geson-
nenen Publikum vor Augen gestellt; durchweg mit der erklarten Absicht,

57 Dies heifdt andererseits nicht notwendig, dass alle Gruppen in derselben Weise
auf diese »Anordnung von Schlagbolzen« reagieren. Schon die Abbildung
von Robertsons Phantasmagorie im Klosterkeller in der Einleitung (Abb. 1)
offenbart hochgradig geschlechtsspezifische Verhaltensmuster: Die Manner
springen auf und ziehen ihre Waffen, die Frauen geben sich Schwicheanfillen
oder Verziickungen hin.
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»Jammer und Schaudern« hervorzurufen und intensive »Erregungszu-
stinde« auszulosen, wie Aristoteles in seiner Poetik (Poet. 1449, 25) die
Wirkung des Dramas auf die Seele zumindest in diesem Punkt nicht we-
sentlich anders beschreibt als Eisenstein diejenige des Kinos.

Wenn es stimmt, dass der Wunsch nach dem Bildexzess eine Gegenbe-
wegung gegen die Exzessfeindlichkeit der Kultur darstellt — eine »Rache
fiir die tausend Zwangsregeln und Verbote« (Caillois 1958: 94) —, dann
ist er somit ein weiterer Beleg fiir die Relevanz dessen, was oben als »Kul-
turmechanismus«< beschrieben wurde (vgl. 2.1.2). Es ist die kulturelle Ord-
nung selbst, die das sekundire Folgebediirfnis erzeugt, aus eben dieser
Ordnung wieder auszubrechen. »In der anderen Welt des Spiels kann sich
der Spielende von der Witzlosigkeit des Alltags erholen«, formuliert Hein-
rich Popitz diesen Zusammenhang in seiner Studie tiber Das Spielen (1994:
28). Der Spielende, so Popitz, »kann die Pedanterie von alltiglichen Inter-
aktionsregeln vergessen« (ebd.). Gerade die Uberraschungsmomente der
dsthetischen Schockerfahrung im Kino lassen sich damit in ihrem Lust-
gewinn plausibel machen. Wenn das » Grundprinzip sozialer Ordnung«
in der »Herstellung von Voraussehbarkeit des Handelns« (ebd.: 27) liegt,
dann erheben die Spiele das exakte Gegenteil dieses Grundprinzips zu ih-
rer Maxime: die »Nicht-Voraussehbarkeit von Handlungen« (ebd.). Mit
den iberwiltigenden, schockhaften Spezialeffekten wird ein Grundprinzip
der Gesellschaft selbst in Frage gestellt, und eben in dieser Infragestellung
und partiellen AufSerkraftsetzung der gesellschaftlichen Regelwerke, sozu-
sagen in der anarchischen Dimension des Spiels, liegt der tiefere Genuss.
So beschreibt aus Sicht der Cultural Studies auch John Fiske das Verhailt-
nis von >pleasure and play«in den Vergniigungen der Unterhaltungskultur:

»One of the pleasures of play is its ability to explore the relationships
between rules and freedom. Rules are the means by which social con-
trol is exercised, and result in a social order that works to control the
disruptive, anarchic forces of nature. Play enacts the opposition between
freedom and control, between nature and culture.« (Fiske 1987: 233)

Die Spielwelten der Bilder, der Kunst und der Unterhaltung sind gewis-
sermaflen Entlastungen von der Entlastung durch die Kultur, die ihrer-
seits als Belastung empfunden wird. Sie sind Problemlosungen zweiter
Ordnung, Bearbeitungen der durch die Kulturarbeit erzeugten Folgepro-
bleme der Kultur. Man koénnte auch sagen: Das Spiel der Bilder ist die
Kur gegen das Unbebagen in der Kultur. Das aber heifSt, dass in diesem
Spiel die Kultur sich gegen sich selbst wendet. Nicht durchgehend, aber
zumindest in einigen — und durchaus typischen — Bildsituationen nimmt
Kultur die Form einer Rebellion gegen sich selbst an.

Dirk Baecker hat eine eigene Kulturtheorie auf diesem Gedanken auf-
gebaut, wenn er vom »Einspruch der Kultur gegen die Strukturen der
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Gesellschaft« (Baecker 2000: 81) spricht. Kultur ist fiir Baecker eine
Form des Widerstands gegen die »Erfahrung der Eigengesetzlichkeit der
Gesellschaft« (ebd.: 120). Im Widerstand der Kultur gegen die Gesell-
schaft (bzw. in meiner Begriffsverwendung: gegen sich selbst) wird die
Ordnungsleistung der Kultur riickgingig gemacht oder wenigstens zeit-
weise aufer Kraft gesetzt. Es werden Unbestimmtheiten eingefiihrt in
eine Ordnung, die von sich aus eher auf die Vermeidung und Eliminie-
rung von Unbestimmtheiten aus ist:

»Kultur ist sozusagen der universell gewordene dritte Wert, das tertium
datur als Einspruch gegen alles, was diese Gesellschaft in Form des
Entweder-Oder zu bringen konnen glaubt. [...] Kultur ist der Einwand
des tertium datur gegen die Zweiwertigkeit aller Unterscheidungen.«

(Ebd.: 106 f.)

Wias sich schon mit Luhmanns Analyse der nicht-sprachlichen Kommu-
nikation des Kunstwerks angedeutet hatte, wird bei Baecker noch weiter
zugespitzt. Kultur (im Sinne des >Einspruchs<) beruht auf »a4sthetischen
Kommunikationen« (ebd.: 129) — Kommunikationen also, die im frei-
gestellten Schutzraum der asthetischen Funktion auf eindeutige Festle-
gungen verzichten diirfen und mit Sinn eher spielen als ihn fixieren. Be-
reits Schiller hatte das Spiel als >frohliches Drittes< charakterisiert, das
den Menschen aus den »Fesseln aller Verhaltnisse« befreit:

»Mitten in dem furchtbaren Reich der Krifte und mitten in dem heiligen
Reich der Gesetze baut der dsthetische Bildungstrieb unvermerkt an
einem dritten frohlichen Reiche des Spiels und des Scheins, worin er dem
Menschen die Fesseln aller Verhiltnisse abnimmt und ihn von allem,
was Zwang heifSt, sowohl im physischen als im moralischen entbindet. «
(Schiller 1795: 121)

Im Spiel 16st sich der Einzelne aus den Bindungen der physischen Natur
und aus den »Gesetzen« der Gesellschaft. Und zumindest im Hinblick
auf letztere lasst sich feststellen, dass sich die Bewegungsfreiheiten<, wie
Luhmann sie mit Freud genannt hatte, nicht zuletzt als Freiheiten des
Individuums erweisen, das sich gegen die Gesetze der Gesellschaft zu
Wort meldet:

»Als Kurzformel dessen, was die Kultur in einer Gesellschaft leistet, kann
man daher formulieren, dafS sie die Differenz von Mensch und Gesellschaft
in der Gesellschaft beobachtbar macht« (Baecker 2000: 125).

Kunst und Unterhaltung operieren in diesem Sinne an der »Nahtstel-
le psychischer und sozialer Systeme« (Luhmann 1995: 83). Sie vermit-

teln zwischen beiden, indem sie den Einspruch des Einzelnen gegen die
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Kultur artikulieren und so die Spannung zwischen beiden »beobacht-
bar« machen. Denn das »Unbehagen in der Kultur«, so hatte bereits
Freud den Titel seiner Schrift verstanden wissen wollen, ist das Unbe-
hagen des in der Kultur lebenden Einzelnen an der Kultur (vgl. Freud
1930: 217-228).

Und doch, darin liegt die eigentiimliche Paradoxie der Kultur als Ein-
spruch, besteht ihre besondere Leistung eben darin, dass sie dem Einzel-
nen die Notwendigkeit einer realen individuellen Auflehnung auch wie-
der abnimmt, indem sie die Formen des individuellen Einspruchs gegen
die Gesellschaft ihrerseits gesellschaftlich produziert oder zumindest in
Umlauf bringt. »Kultur ist eine gesellschaftliche Ressource selbst«, be-
tont Baecker (2000: 85). Sie ist ein Mittel, sich innerbalb der Gesellschaft
und mit den Mitteln der Gesellschaft von ihr zu befreien oder wenigstens
zu distanzieren. Der Begriff >Kulturindustrie« erscheint vor diesem Hin-
tergrund vielleicht als gar zu selbstverstindliche Bezeichnung fiir eine
hochst bemerkenswerte Konstruktion der Gesellschaft, die ihren Mit-
gliedern die Kur gegen eine Krankheit verkauft, die sie selbst erst verur-
sacht hat. Uberaus treffend pointiert Terry Eagleton diesen perfiden Zug
der Kultur in Anlehnung an den klassischen Vorwurf, den Karl Kraus
der Psychoanalyse einmal gemacht hatte: »Sie ist selbst die Krankheit,
fiir deren Heilung sie sich halt.«5® (Ebd.: 47)

Die Entfiihrungstheorie des Bildes (vgl. 1.3.1) offenbart erst jetzt, vor
diesem kulturtheoretischen Hintergrund, ihre ganze Tragweite. Bilder
fithren uns iz der Gesellschaft aus der Gesellschaft heraus; sie verset-
zen uns an einen fiktiven Ort, der uns einen anderen, fremden Blick auf
die Wirklichkeit erlaubt. Sie sind, wie Baecker iiber die Kultur bemerkt,
»eine Moglichkeit, die Gesellschaft innerhalb der Gesellschaft zu beob-
achten, als geschihe es von aufSerhalb« (Baecker 2000: 83). Darin liegt
einerseits die ideologische Schlagseite der Bilder, wenn sie uns eskapis-
tisch in irreale Welten entfiihren, die an der wirklichen doch nichts dn-
dern, andererseits aber auch ihre potentiell utopische Kraft, wann immer
sie uns in wenn schon nicht reale, so doch in mdgliche Welten entfithren,
die als Alternative gegen die wirkliche Welt ausgespielt werden konnen.s?

Wenn zumindest Teile der Kultur (aber nicht etwa, wie Baecker sug-
geriert, Kultur iberhaupt) demnach als » Operation des Einspruchs aus-
geschlossener Moglichkeiten gegen wahrgenommene Moglichkeiten «
(ebd.: 81) zu verstehen sind, wird damit zugleich eine weitere Frage

58 Im Original: »Psychoanalyse ist jene Geisteskrankheit, fiir deren Therapie
sie sich halt.« (Kraus 1924: 44).

59 Vgl. zu dieser utopischen Funktion der Bilder als Wunschbilder Das Prinzip
Hoffnung von Ernst Bloch (1959); prototypisch fiir die ideologiekritische
Lesart dagegen Marcuse (1937) und Horkheimer/Adorno (1944). Es wird
auf diese beiden Optionen im dritten und v. a. im vierten Teil noch einmal
zuriickzukommen sein.
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aufgeworfen. Woher kommen diese ausgeschlossenen Moglichkeiten ei-
gentlich? Wo liegt die Ressource des Einspruchs, und damit zugleich der
Ort des Neuen und Unerwarteten im gesellschaftlichen Imaginaren? Im-
merhin setzt bereits die blofSe Moglichkeit eines solchen Einspruchs vo-
raus, dass die ausgeschlossenen Moglichkeiten trotz ihres Ausschlusses
gesellschaftlich »mitgefithrt werden« konnen, wie Baecker (ebd.) selbst
anmerkt. Ein erneuter Verweis auf die Materialitit der Bilder (vgl. 2.2.3)
wirde an diesem Punkt nicht weiterfithren: Denn fraglich ist hier weni-
ger das Medium des Einspruchs bzw. die Art und Weise seiner Kollekti-
vierung, sondern bereits seine blofle Existenz, also der mediatisierte In-
halt selbst. Wenn Baecker in diesem Zusammenhang eher beildufig auf
den Begriff der »Latenz« (ebd.) verweist, so lenkt er zweifellos in die
richtige Richtung, benennt den Vorgang jedoch nur, anstatt ihn zu er-
klaren. Wie kann mitgefithrt werden, was ausgeschlossen ist? Der dritte
Teil dieses Buches wird zeigen, welchen grundlegenden Beitrag die psy-
choanalytische Gesellschaftstheorie, insbesondere die Theorie des gesell-
schaftlichen Unbewussten, zur Beantwortung dieser Frage leistet.
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