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GOTTFRIED BOEHM

Die Wiederkehr der Bilder

1. Das Bild und die Bilder

er nach dem Bild fragt, fragt nach Bildern, einer uniiberseh-

baren Vielzahl, die es fast aussichtslos erscheinen la3t, der
wissenschaftlichen Neugier einen gangbaren Weg zu weisen. Welche
Bilder sind gemeint: gemalte, gedachte, getraumte? Gemailde, Meta-
phern, Gesten? Spiegel, Echo, Mimikry? Was haben sie gemeinsam,
das sich allenfalls verallgemeinern liefle? Welche wissenschaftlichen
Disziplinen grenzen an das Phinomen Bild? Gibt es Disziplinen, die
nicht daran grenzen?

Mit der diffusen Allgegenwart des Bildes lieBen sich mannigfache
Argumente und Theorien verkniipfen. Wie immer sie sich ausrichten
mégen, sie miinden zuriick in ein Feld elementarer Fragen. Wen ein
spezielles Interesse leitet: das Bild als Metapher, als Kategorie der
bildenden Kunst oder als elektronisches Simulationsereignis zu ver-
stehen, der mdchte am Ende doch wissen, mit welcher Art Bildlich-
keit er umgeht. Was macht Bilder sprechend? Wie lassen sich der
Materie (der Farbe, der Schrift, dem Marmor, dem Film, der Elektri-
zitit etc.) aber auch dem menschlichen Gemiit Bedeutungen uber-
haupt einpragen? Wie verhilt sich das Bild (und mit ihm alle nicht-
verbalen Ausdrucksformen der Kultur) zur alles dominierenden
Sprache?

Diese Probleme umgrenzen ein Arbeitsfeld, das auch mit demje-
nigen der Philosophie nicht identisch ist. Denn Orientierung am
Logos hat sie lange daran gehindert, dem Bild die gleiche Auf-
merksamkeit zu widmen wie der Sprache. Der Nachweis ihrer
»Metaphernpflichtigkeit« ist neueren Datums, verbunden mit dem
Bewufitsein einer Krise des philosophischen Erkenntnis- und All-
gemeinheitsanspruchs. Aber auch eine Wissenschaft vom Bild, kon-
zipierbar in Analogie zu einer allgemeinen Sprachwissenschaft, hat
sich nicht entwickelt, miiftig dariiber zu spekulieren, ob sie wiinsch-
bar wire. Der Interessierte sieht sich deshalb auf einen mittleren Weg
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verwiesen, den einer klirenden Reflexion, die gleichermaflen theo-
retische, historische oder anthropologische Aspekte zu wiirdigen
bereit ist. Aus Griinden der Kohidrenz handeln die meisten hier
versammelten Beitriage von Bildern im Sinne der bildenden Kunst.
Disziplinir betrachtet stammen sie zumeist von Philosophen,
Kunsttheoretikern und Kunsthistorikern, Autoren die Grenzginge
nicht scheuen. Die Auswahl scheidet zwangsldufig vieles aus, was
ebenso Beachtung verdient hitte. Was auf die Seite des Verzichts
zihlt, davon verschafft die Bibliographie einen ersten Eindruck.

Der Band méchte einige der Fundamente sichtbar machen, auf die
sich die Debatte stiitzt, daneben —in exemplarischer und punktueller
Form - die Komplexitit des Bildbegriffs an Beispielen erhellen.
Ausgeschieden bleibt, was in den letzten Jahren allerorten den Ton
angegeben hat und entsprechend breit publiziert wurde. Gemeintist
das Bild als eine kulturelle Figuration, die — unter Vorzeichen einer
globalen Asthetisierung und Simulation —, Ausgangspunkt fiir kul-
turelle Analysen und Prognosen gewesen ist, deren frohliches End-
zeitbewufltsein zwischen dem »Ende der Moderne« und der »Ago-
nie des Realen« oszillierte. Die Moglichkeiten des Bildes werden in
dieser postmodernen Perspektive sehr einseitig ausgedeutet. Vor
allem ist es ein Medium betdrender Suggestion im Dienste eines
Hlusionismus, von dem es heiflt, daf er sogar den Alltag der Men-
schen beherrsche, die Differenz zwischen Darstellung und Wirklich-
keit einzuebnen verméchte. Gelungene Simulation macht vom Bild
freilich einen strikt ikonoklastischen Gebrauch. Eine durchgingig
asthetisierte Welt wire auch véllig kunstlos.

Es lohnt, auf jene Quellen zuriickzugehen, an denen deutlich
wird, wie sich (seit Kant, Kierkegaard, Nietzsche, Freud, Wittgen-
stein, Husserl, Heidegger u. a.) der Erkenntnisanspruch und die
Erkenntnissicherheit der Philosophie zu verindern begannen und
damitdem Bild (der Einbildungskraft, der unbewuflten Imagination,
der Metapher, der Rhetorik usf.) eine neue Rolle und Legitimitat
zuwuchs. Der Kronzeuge des verinderten Bildverstindnisses ist
selbstverstindlich die moderne Kunst selbst. Thre Vervielfiltigung
der Darstellungsmodi, die Verflissigung der Gestaltungsméglich-
keiten, gibt dem Bild eine ubiquitire Prisenz, die mit dem seinerseits
beweglichen Tafelbild der Tradition nicht zu erzielen war.
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I1. Eine ikonische Wendung der Moderne?

Die Riickkehr der Bilder, die sich auf verschiedenen Ebenen seit dem
19. Jahrhundert vollzieht, wollen wir als »ikonische Wendung« cha-
rakterisieren. Dieser Titel spielt natiirlich auf eine Analogie an, die
sich seit Ende der Sechziger Jahre und unter dem Namen des »lin-
guistic turn« vollzogen hat.! Darf man — und in welchem Sinne? —
yon einem »iconic turn« sprechen? Begleitet die Riickwendung auf
die Bedingungen der Sprache nicht ein dhnliches Interesse an den
Primissen des Bildes? Hat die Frage: was ist ein Bild? ihre Brisanz
und ihre sachliche Basis in diesem wissenschaftsgeschichtlichen Vor-
gang? Der linguistische Impuls meinte, in seiner radikalen Form, daf§
alle Fragen der Philosophie Fragen der Sprache sind. Allgemeiner
formuliert: er zeigte, daf} der letzte Grund allen Argumentierens am
Ende nicht in einem héchsten Sein, einem transzendentalen Ich oder
in der Reflexivitit des Selbstbewufitseins besteht, sondern in den
Regeln der Sprache. Bei Carnap, Ryle, Russell u. a. folgen diese
Riickfragen dem Bediirfnis nach strikter und objektiver Erkenntnis-
sicherung. Bald freilich sollte sich herausstellen, dafl das Fundament
der Sprache schwankt. Spitestens mit Wittgensteins Kritik am eige-
nen Frithwerk wurde deutlich, dafl konsistentes Argumentieren, das
Bestreben Begriffe eindeutig zu verkniipfen, sich nur auf die Alltags-
sprache und deren Unschirfen abstiitzen kann. Das Konzept des
»Sprachspiels«, das Wittgenstein in den »Philosophischen Untersu-
chungen« entwickelte, basiert auf der »Familiendhnlichkeit« der
Begriffe.” Wenn sie sich vermittels Ahnlichkeiten verbinden (und
nicht nach den strengen Regeln der Logik, von der man hoffte, sie
werde sich mit der Sprache zur Deckung bringen lassen), dannist die
Forderung nach Identitit und Eindeutigkeit nicht mehr einzulésen.
Ahnlichkeiten verbinden z. B. die Mitglieder einer Familie, eines
Clans oder einer Kultur. Das von ihnen gekniipfte Band ist locker,
gleichwohl haltbar gespannt: hier scheinen gleiche physiognomische
Merkmale auf, dort schaffen Gesten Anklinge, da erkennt man die
Individuen an der wiederkehrenden Farbe der Haare, der Haut, der
Augen, an Attitiiden oder Mentalititen wieder. Wittgenstein erit-

‘nimmt die Verbindungen der Begriffe untereinander der Alltagsspra-

1 Richard Rorty (Hg.), The Linguistic Turn. Recent Essays in philosophical Method,
Chicago 1967.

2 Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, in: Schriften, Frank-
furt/M. 1960, S. 2811f.
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che, in deren eigentiimliche Bedeutungsgeflechte bestimmte Lebens-
formen inkorporiert sind. Der Begriff des »Spiels« ist sehr gut geeig-
net, das Ineinander regelhafter Verbindlichkeiten und variabler Frei-
riume zu kennzeichnen. Ahnlichkeiten stimulieren eine verglei-
chende Wahrnehmung, sie appellieren stirker ans Auge, als an den
abstrakten Verstand, sie schaffen Resonanzen und Spuren, die sich
eher sehen bzw. lesen als deduzieren lassen. Gleichwohl manifestiert
sich in ihnen Einheit, nicht im Sinne strikter logischer Identitit, eher
so wie die Rhetorik dariiber verfiigt, im Modus des Plausiblen.
Ahnlichkeit verweist auch etymologisch auf einen gemeinsamen
Stamm, den »einer Art«.

Wittgenstein verbindet die Begriffe vermittels des rhetorischen
Spiels der Kommunikation, er schafft damit fiir Metaphern Raum,
schon seine Leitkategorien »Sprachspiel« und »Familiendhnlich-
keit« sind metaphorischer Herkunft. Dies geschieht nicht auf dem

Wege einer Abkehr vom strengen Denken, einer hedonistischen

Gleichgiiltigkeit gegeniiber den Anspriichen der Vernunft. Ganz im
Gegenteil: Es ist die strikte Forderung plausibler Selbstbegriindung
des Denkens, die Wittgenstein ebenso leitet wie die philosophische
Tradition vor thm. Die Unerbittlichkeit des Begriindungswillens
macht aber gerade sichtbar, daff die Welt der Begriffe von ihrem
metaphorischen bzw. rhetorischen Boden nicht abgetrennt werden
kann. Das philosophische Denken ist »metaphernpflichtig« (Blu-
menberg). Selbst seine festen Begriffe sind, wie schon Nietzsche
betonte, verfestigte Metaphern, die auf den schwankenden Ge-
brauch der Alltagssprache zuriickverweisen.

Wittgensteins Theorie bedeutetin der Geschichte der »ikonischen
Wendung« einen vorldufigen Endpunkt und insofern einen Durch-
bruch, als es die Befragung der Sprache war, welche der ihr innewoh-
nenden Bildpotenz Nachdruck verschaffte, den linguistic turn in
einen iconic turn Uberleitete. Diese Wendung zum Bild als unver-
meidlicher Figur der philosophischen Selbstbegriindung hat ihre
Vorgeschichte. Zu ihr rechnet, in langer Perspektive betrachtet, be-
reits Plotins Denken des Einen, fiir welches die Beziehung auf das
Urbild konstitutiv ist.! Im vorliegenden Band gibt Wolfgang
Wackernagels Beitrag zum Bilddenken Meister Eckharts davon ei-
nen Eindruck. Gadamer, fiir den die Darstellungsweise (die »Seins-
valenz«) des Bildes in »Wahrheit und Methode« auflerordentliche
Bedeutung bekommen hatte, entfaltete — auf exemplarische Weise —

t Vgl. Werner Beierwaltes, Denken des Einen, Frankfurt/M. 1985.
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die Kraft des Bildes aus seiner Urbildrelation.! Die Wendung zum
Bild hat im tibrigen ihren historischen Ort innerhalb der neuzeith-
chen Philosophie, gerade dort, wo sie ihr Selbstbegriindungspro-
blem kritisch verschirft. Fiir diese Behauptung darf man auf die
Rolle verweisen, die Kant der Einbildungskraft zubilligt. Thr ehedem
regionaler Stellenwert (meist im Rahmen der Affektlehre) verandert
sich signifikant zu Gunsten einer Schliisselstellung, die das »Spiel der
Einbildungskraft« tibernimmt, wenn es darum geht, Sinnlichkeit
und Verstand zu verkniipfen, bzw. theoretische und praktische Ver-
nunft systematisch aufeinander zu beziehen etc. Die beiden ersten
Kritiken Kants verklammert eine dritte, in der das Bildvermdgen
eine zentrale Rolle spielt.? Kein Zufall, daff der spitere Kantinterpret
Martin Heidegger gerade diese bildgebende Kraft herausgearbeitet
hat. Es wiirde jetzt zuweit fithren, auf die spekulative Rolle der
»Lehre vom Bild« z. B. bei Fichte einzugehen oder die Funktion der
asthetischen Anschauung bzw. des Bildes fiir Schellings frihes Sy-
stemdenken zu erdrtern, wo es zum Organ der Philosophie tiber-
haupt erhoben wurde etc. In der Geschichte des fortschreitenden 19.
Jahrhunderts beschleunigte sich jedenfalls die Riickkehr der Bilder
ins philosophische Argumentieren. Ein Vorgang, der mit einer Er-
neuerung der alten Rhetorik nicht ganz hinreichend beschrieben
wire. Deren Wettstreit mit der Philosophie in der Antike hatte in der
Regel nicht bedeutet, daff die Bildpotenz Teil des philosophischen
Argumentationsganges gewesen ware. Im Gegenteil: die metaphern-
abhingigen Wahrscheinlichkeiten der Rhetorik blieben hinter der
eigentlichen Wahrheit der Idee, welche die Philosophie zu begriin-
den versteht, signifikant zurtick. Der Kronzeuge der neueren Wen-
dung zur Metapher war Nietzsche. Bei ihm verbindet sich zwar eine
ausgezeichnete Kenntnis der antiken Rhetorik, mit deren philoso-
phischem Gebrauch. Durchschlagskraft gewinnt sie aber, weil sie
integraler Bestandteil philosophischer Rede wird. Vor allem der Text
tiber »Wahrheit und Liige im auflermoralischen Sinne« ist eine In-
kunabel der vollzogenen Einkehr der Metapher ins Zentrum des
philosophischen Denkens.?

1 Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode, Tiibingen 1960, S. 130ff.

2 Vgl. dazu: Martin Heidegger, Kant und das Problem der Metaphysik, Frankfurt/M.
1951, bes. S. 85ff.: Transzendenz und Versinnlichung, S. 88ff.: Bild und Schema, S.
92ff.: Schema und Schema-Bild.

3 Friedrich Nietzsche, Uber Wahrheit und Liige im auiermoralischen Sinne (1873),
in: Sdmtliche Werke, Kritische Studienausgabe, Miinchen 1980, S. 875. Die Wahr-
heit erscheint hier »als ein bewegliches Heer von Metaphern«... »Wahrheiten... Il-
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Nietzsches radikaler Zweifel an einer referentiellen Beziehung des
Menschen zur Welt provoziert die Suche nach neuen Mittelgliedern.
Wenn es eine Illusion war, Erkenntnis von Realitit nach dem Modell
des Abbildes zu begreifen, wenn Kausalititen zwischen Objekt und
Subjekt auszuschlielen sind, dann bietet sich die Metapher als
Briickenschlag besonders an. Denn sie verbindet auf eine schépferi-
sche Weise, ihre luftigen Konstrukte schwingen sich iiber die Ab-
griinde des logisch scheinbar Verbindungslosen hinweg. Je grofer
und tiefer die Kliifte, umso kithner die Metaphern. Sie stellen nicht
fest, was »ist«, sie fallen dieser alten Idee einer stabilen, mit sich
identischen Realitit nicht zum Opfer. Sie bilden nicht ab, sie bringen
vielmehr hervor. Ein »Heer von Metaphern« entzaubert die Illusion
der einen Welt, wird zum Grund menschlicher Erkenntnistitigkeit.
Den »Wirklichkeitssinn« begleitet ein neuer »Méglichkeitssinn«.!

Gerade die poietische Leistung der Bilder wurde zum Leitsignal
der Kunst des spaten 19. Jahrhunderts, mehr noch fiir diejenige der
Abstraktion, des surrealen Unbewufiten, der kubistischen Weltkon-
struktion usf. Nietzsches Denken wurde dafiir, neben anderen, im-
mer wieder als Prototyp herangezogen. Die eigentliche Leistung
(und der Gehalt dieses historischen Geschehens) ist die Entkriftung
des Abbildes und, zugleich damit, die Entdeckung genuiner und
produktiver Leistungen des Bildes selbst.

Wenn das Modell der Simulation wie wir sahen, die Mdglichkeiten
des Bildes bis zur ikonoklastischen Aufhebung iiberanstrengt (oder
unterlduft), so ist das Abbild dazu angetan, sie zu entkriften, sie
auszuhohlen. Denn Abbilder, in ihrer tiglichen Rolle, erschépfen
sich darin, existierende Dinge oder Sachverhalte nochmals zu zeigen,
nimlich dem dufferen Sinn des Auges. Sie illustrieren, ganz reibungs-
los dann, wenn sie sich als eine Art Double der Sache darbieten. Die
bildlichen Potenzen sind nur insoweit gefragt, als sie von sich selbst
wegweisen, imstande sind, den dargestellten Sachverhalt zu veran-
schaulichen. Abbilder sind zweifellos die verbreitetsten Bilder. Ein
erheblicher Teil ihrer 6ffentlichen Prisenz (im Fernsehen, in Photos,
Reklamen, Katalogen etc.) dient diesem Zweck. Es ist leicht einzu-
sehen, dafl der sekundire Status des Abbildes das Bildverstindnis

lusionen, von denen man vergessen hat, dafl sie welche sind...« (881). Den Begriff
nennt Nietzsche das »Residuum einer Metapher« (882), Begriffe auch die »Begrab-
nisstitte der Anschauung« (886) usw.

Robert Musil beschreibt das Verhaltnis dieser beiden Sinne im »Mann ohne Eigen-
schaften«, Hamburg 1952, S. 16ff.

—
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schwer behindert. Die ikonische Wendung, deren Grundziige hier
skizziert werden, ist sehr wohl geeignet, mehr als eine geistesge-
schichtliche Hintergrundsbeleuchtung zu liefern. Sie vermag das
gingige und hochst beschrinkte Vorverstindnis: dessen was ein Bild
sei und was es vermoge, abzubauen, den Blick fiir die Sache zu
schirfen, thm Argumente zu liefern.

1. Die Kreuzung der Blicke und das Bild

Was tragen Einsichten in das metaphorische Wesen der Sprache und
in die Metaphernpflichtigkeit des Denkens fiir das Verstindnis des
Bildes bei? Der Antwort auf diese Frage schicken wir einige Bemer-
kungen voraus, die sich mit einer anderen Quelle neuerer Bildtheo-
rien befassen: der sinnlichen Wahrnehmung, insbesondere dem
Blick. Zur ikonischen Wende rechnet deshalb auch eine immer noch
kryptische Geschichte des Sehens. Ihr bedeutendster Inaugurator im
19. Jahrhundert war Konrad Fiedler, schon deswegen, weil er im-
stande gewesen ist, das Sehen aus seiner passiven Rolle innerhalb der
philosophischen Erkenntnis zu befreien, es als eine aktive und inso-
weit selbstbestimmte Tatigkeit zu beschreiben.! Sie dhnelt keinem
photographischen Abbildungsprozef, schafft nicht nur den Stoff
hoherer Erkenntnis herbei, sondern ist in sich Ausdrucksbewegung,
ein Sehen, das mit der Tatigkeit der Hand kooperiert, Anschauung
und poiesis in sich vereinigt. Dessen Produkte nannte Fiedler »Sicht-
barkeitsgebilde« ohne sie (als Bilder, Zeichnungen, Skulpturen) in
ihrer konkreten Beschaffenheit weiter zu erkunden. Hat er zwar
selbst bildtheoretische Fragen weitgehend ausgespart, eréffnete er
ihnen durch seine Vorarbeiten doch einen Weg. Erst durch die
Phianomenologie Husserls und die Schliisse, die aus ihr z. T. kritisch,
gezogen wurden, gelangte die Wahrnehmung wiederum in eine mafi-
gebende Rolle fiir die Bildreflexion.

Der Ertrag der Phinomenologie fiir unsere Frage zeigte sich erst,
als Merleau-Ponty damit begann, ihre theoretischen Fundamente in
Frage zu stellen. Husserl selbst hatte das Bildproblem in unserem
Sinne kaum interessiert, seine Schiiler Roman Ingarden, Fritz Kauf-
mann und Eugen Fink nahmen diesen Faden auf, allerdings unter der
kaum zureichenden Voraussetzung, Bilder seien nach dem Modell

t Konrad Fiedler, Uber den Ursprung der kiinstlerischen Tatigkeit, in: Schriften zur
Kunst, Bd. I, hg. von G. Boehm, 2, A., Miinchen 1991, S. 11141
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eines Fensters zu verstehen.! Auch Merleau-Pontys Hauptwerk, die
»Phinomenologie der Wahrnehmung« (1945) bewegt sich noch im
Banne dieses Vorverstindnisses, dessen Wandel dann durch das
unvollendete Spatwerk »Das Sichtbare und das Unsichtbare«, nicht
minder durch einige Essays, die auf dem Weg dorthin entstanden
waren, vollzogen wurde. Hierher zihlt der bereits 1942 verfaflte
(1945 gedruckte) Aufsatz: »Der Zweifel Cézannes«, sowie »Auge
und Geist« (1961), in dessen Titel sich bereits unscheinbar die Wen-
dung anzeigte, dem Auge Selbstandigkeit und produktiven Gestal-
tungsraum, eigenen Geist zuzuerkennen. Sehen manifestiert sich in
seinen Moglichkeiten vor allem auch kiinstlerisch. Cézanne wurde
Merleau-Pontys Zeuge und Mentor auf seinem Weg ins Unbekannte.
Anihm konnte er sich klar machen, wie unzureichend der iiberkom-
mene neuzeitliche, cartesisch-zentralperspektivische Bildbegriff ist
und auf welche Erfahrungen der Philosoph rekurrieren kann, wenn
er eine Revision versucht. Das frithe Datum des Cézanne-Essays
wird erklirbar, wenn man berticksichtigt, dafl Merleau-Ponty sehr
viel schneller in der Lage war, die offenen Probleme zu diagnostizie-
ren, als sie zu 16sen. An Cézannes Spatwerk scheitert der Versuch,
die Wahrnehmung mittels Sehbahnen zu erdrtern, die idealiter kon-
strulerbar, den abstrakten Augenpunkt mit dem bildregierenden
Fluchtpunkt verbindet. Dabei passiert sie die imaginire Bildebene,
die Schnittpunkte lassen sich als Bildpunkte definieren, wie schon
die Erfinder der Zentralperspektive wufiten und in technische Ver-
fahren ummiinzten, deren populirste Variante durch Diirers »Un-
terweisung der Messung« in Umlauf kam.? Das Bild als imaginire
Projektionsfliche, selbst unsichtbar, um vermittels Durchblick Rea-
litdten bildlich zu erfassen — dieses Modell war von durchschlagen-
dem historischem und theoretischem Erfolg. Wie Merleau-Ponty
(aber auch die Aufsitze unseres Bandes) zeigen, dient es als der
unvermeidliche point de départ der meisten Revisionsversuche.
Kunstgeschichtlich gilt dies im besonderen Masse fiir Marcel Du-

1 Vgl. Eugen Fink, Vergegenwirtigung und Bild, in: Studien zur Phinomenologie,
Den Haag 1966, S. 1ff., bes. S. 77f.; Roman Ingarden, Untersuchungen zur Onto-
logie der Kunst, Tiibingen 1962, S. 139-253, Das Bild.

2 Albrecht Diirer, Underweysung der messung, Niirnberg 1525, dort u. a. auch ein
Holzschnitt, auf dem man einen Kiinstler sieht, der einen sitzenden Mann auf einer
eingerahmten Glasscheibe (Fenster) zeichnet, die zwischen Modell und Auge auf
einem Tische steht: »Solchs ist gut allen denen, die jemand wollen abconterfeien
und die ihrer Sache nicht gewis sind.«

GOTTFRIED BOEHM 19

champ, dessen Glasarbeiten (vor allem das »Grofle Glas«) diesen
Projektionsaspekt des Bildes aufgreifen, um ihn auszuhohlen.!

Der geregelte Durchblick durchs Fenster impliziert ein elemen-
tares Bewufltseinsmodell. Noch Husserls Idee der Intentionalitit
bzw. der intentionalen Wahrnehmungsanalyse enthilt Bestimmun-
gen der gerichteten Sehbahn. Die Aktivitit des Sehens modelliert
sich nach einem Tasten, das sich eines virtuellen Stockes bedient. Seit
der Perspektivkonstruktion spricht man von einer Rationalisierung
des Sehens, die in der Geometrisierung des Wahrnehmungsprozesses
unverhiillt zutage trat. Diderots »Essai'sur 'aveugle«ist der bekann-
teste theoretische Beleg dieser Auffassung und vor allem in der
franzosischen Debatte auch der klassische Ansatzpunkt der Kritik.
Merleau-Ponty mufite mithin auch die phinomenologischen
Grundlagen seines Denkens revidieren, die Wahrnehmungsachse der
Intentionalitdt mit ihrer zweipoligen Akzentuierung (nach Noesis
und Noema) abbauen, wenn er ein angemessenes Verstindnis von
Auge und Bild gewinnen wollte. Vor allem versuchte er zu denken,
was dem naiven Bewufitsein auf unumstéfiliche Weise festzustehen
scheint: dafl der Sehende sich nicht gegeniiber der Realitit aufbaut,
sondern sein Tun in ihr vollzieht, das Auge gleichsam deren Spiel-
raume durchquert, von ihnen umfaflt wird. Das Sehen verliert seine
konstruktive Statik und technische Abstraktheit, — gewinnt die ihm
eigentiimliche Prozessualitiit zuriick, seine Einbindung in den Kér-
per, dessen Augen sehen.

Dieser Grundgedanke liflt sich auf einfache Weise nachvollzie-
hen, vor allem wenn man daran denkt, dafl der Mensch entwick-
lungsgeschichtlich gesehen immer Beteiligter war (um zu tiberle-
ben), bevor er unbeteiligter und distanzierter Betrachter werden
konnte. Die antike Theoria (als Schau) fundierte sich auch diesbe-
zliglich in der Praxis. Davon abgesehen: jeder der sieht (z. B. den
Baum vor dem Fenster) erfihrt das Gesehene dort und drauflen (in
einer gewissen Entfernung) und er erfihrt es zugleich in sich selbst
prisent, wenn er es anschaulich erlebt hat. Das Auge ist in der Welt,
die Welt im Auge. Dieser ritselhafte Einschluf§ fordert ein anderes
Modell von Wahrnehmung. Die eigentiimliche Verschrinkung von
Sehen und Gesehenem veranlafite Merleau-Ponty, deren Griinde
aufzuspiiren. War das Modell der Selbstreflexion dafiir geeignet? Er
wandelt es auf signifikante Weise ab. Selbstreflexion meint eine
doppelte menschliche Befihigung: zu sehen und sich selbst dabei

1 Marcel Duchamp, Schriften, Bd. I, Ziirich 1981.
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zuzuschauen. Auch Husserls intentionales Bewufltsein verschrankt,
was er intentio recta (Blick auf die Dinge) und intentio obliqua (Blick
auf dieses Sehen durch es selbst) nannte. Diese Uberkreuzung voll-
zieht sich gleichsam am Rande der Welt. Wer so auf sich selbst
reflektiert, scheint iiber der erkannten Realitit zu schweben.

Merleau-Ponty verpflanzt dieses selbstbezogene Tun in die Mitte
der Welt zuriick: indem er den Akt des indirekten Sehens nicht auf
das Sehen, sondern auf den eigenen Korper richtet. Die Tragweite
dieser Blickinderung versteht man vermutlich erst dann, wenn man
ihre empirische Basis beriicksichtigt. Jeder hat sich selbst tausende
Male so erfahren: z. B. die eigene Hand betrachtend, sieht er etwas,
aber gleichzeitig auch sich selbst in seiner korperlichen Prisenz,
erfihrt er sich zugleich sehend und gesehen. Damit ist aber auch die
Position des Auges gegeniiber einer fassadenhaften Wirklichkeit
verschoben, in die Mitte der Dinge versetzt. Jeder menschliche
Korper reprisentiert eine solche Mitte. Seine Auszeichnung besteht
darin, eine existierende, eine gelebte und leibhafte Reflexivitat zu
sein, in der sich Blick und Anblick iiberkreuzen. Diesen Kreuzungs-
punkt zeichnet nicht die Transparenz reinen Denkens aus, sondern
dasjenige, was Merleau-Ponty mit seiner Lieblingskategorie »chair«
umschrieb, deren deutsche Ubersetzung mit »Fleisch« die im Origi-
nal mitschwingenden Bedeutungen der Inkarnation, des sexuellen
Begehrens und sinnlicher Fiille verdringt.!

Die leibhafte Uberkreuzung der Blicke 1if8t die Betrachtung der
Welt von auflen, in Distanz, aus der Position des Gegeniiber, als
moglich aber abgeleitet erscheinen. Der sehende Leib, sichtbarer
Wirklichkeit zugewandt, ist zugleich sichtbarer Leib und hat als
solcher Anteil an der allgemeinen Sichtbarkeit der Dinge. Insoweit
gehort er der Natur an, kehrt zu ihr zuriick, weil er ihr entstammt.
Sein »zweiblattriges Wesen«, seine doppelte Zugehérigkeit zur Ord-
nung der Objekte wie zur Ordnung der Subjekte macht ihn zum
Kreuzungspunkt, zu einer Nahtstelle der Realitit.

Damit ist auch die Bildstruktur vorformuliert. Ihr liegt eine Kreu-
zung der Blicke zugrunde. Mit Hinweis auf Cézanne zeigt Merleau-
Ponty, dafl Malerei keine »richtigen« Abbilder, keine Doppel der
Dinge erzeugt, sondern an den Voraussetzungen des Dargestellten

1 Vgl. auch Gottfried Boehm, Der stcumme Logos, in: Alexandre Métreaux/Bernhard
Waldenfels (Hg.), Leibhaftige Vernunft. Spuren von Merleau-Pontys Denken,
S. 289-304.
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arbeitet.! Was wir in den Bildern sehen sind Fiigungen von Farbe,
Form und Linien, die weder Gegenstinde umschreiben noch Zei-
chen setzen, sondern etwas zu sehen geben. Cézanne geht es glei-
chermaflen um Sichtbarmachen und um Anblicken. Er bestitigt den
menschlichen Erfahrungsumgang mit der Wirklichkeit und iiberbie-
tet ihn zur gleichen Zeit durch ein Sehen, das imstande ist, alles wie
zum ersten Male zu zeigen. Das Bild ist Grund einer Einsicht, die es
ausschliefllich aus sich selbst schopft. Der Maler tibersetzt deshalb
keine innere Vorstellung ins Aufere der Farben, projiziert sie nicht
auf den Schirm der Leinwand, sondern er arbeitet zwischen den
Flecken, Linien und Formen, richtet sie ein, baut sie um, ist so sehr
Auktor wie Medium seines Tuns. Merleau-Ponty hat diesbeziiglich
vom Geflecht oder dem Wurzelwerk des Sichtbaren gesprochen als
der eigentlichen Arbeitsebene des Malers. Im Bilde wiederholt sich
die Uberkreuzung der Blicke. Das Gemilde gehort der Welt der
Dinge zu, nimmt physische Stoffe in sich auf, baut sich daraus und
ist doch mehr als aufgeschiitteter Schmutz: im Falle des Gelingens
ein Muster an Wirklichkeit, eine kleine Welt. Die instrumentelle
Sehbahn und die Distanz veschwinden aus der Malerel, was man vor
allem an der Rolle der Inversion ablesen kann, die seit Cézanne,
Monet, Matisse bis zu Albers, Yves Klein und der Gegenwartsmale-
rei von erheblicher Bedeutung wurde. Sie besagt, daf} der Bildraum
nicht einsinnig gerichtet ist (in sich verkiirzt, eine imaginire Tiefe
offnend), sondern die Bildschicht gleichermaflen Impulse nach
»vorn« wie nach »hinten« enthilt. Die inversive Verflechtung des
Konkaven mit dem Konvexen wird vom Betrachter prozeflhaft, d.h.
temporal erfahren. Im Bild berkreuzen sich verschiedene visuelle
Energien, nach Mafigabe der kiinstlerischen Gestaltung.
Merleau-Ponty benutzte Elemente aus Ferdinand de Saussures
»Cours de la linguistique générale«, um die phinomenologisch ge-
wonnenen Beobachtungen zu stabilisieren.? Die Sprachtheorie for-
dert sein Bildverstindnis, miindet in die von ihm vollzogene ikoni-
sche Wendung ein. Dieser Versuch dokumentiert sich am deutlich-
sten in »Das unmittelbare Sprechen und die Stimmen des Schwei-
gens«. Zu dieser Ubertragung regte ihn Cézannes Malerei an. Sie

1 Vgl auch die Analyse von G. Boehm, Cézanne Montagne Sainte-Victoire, Frank-
furt/M. 1988, bes. auch die Marginalien zu Merleau-Ponty und Cézanne, S. 131£f.

2 Ferdinand de Saussure, Grundlagen der allgemeinen Sprachwissenschaft, 2. A.,
Berlin 1967; Maurice Merleau-Ponty bezieht sich darauf bes. in: Das mittelbare
Sprechen und die Stimmen des Schweigens, bzw. in: Das Auge und der Geist, beides
in der Sammlung: Das Auge und der Geist, Hamburg 1984, S. 13ff., 69ff.
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gestattete, die von de Saussure postulierte Bedeutungslosigkeit des
einzelnen sprachlichen Artikulationselementes auf die Geflecht-
struktur des Bildes zu {ibertragen. Der einzelne farbige Fleck oder
Punkt in Bildern Cézannes, Monets, Seurats u. a. »bedeutet« nichts.
Er formuliert Sinn durch Kooperation mit anderen Flecken, auf
laterale Weise. Es sind Kontraste, die der Bewegung des Blickes als
movens dienen. Die Matrix der Malerei ist nicht final geordnet, sie
besitzt (wie die Sprache) Bedeutungsspielriume, Vieldeutigkeitsstel-
len, die freilich auch den Erfahrungs- und Deutungsreichtum be-
grinden. Merleau-Pontys Versuch mit de Saussures Sprachtheorie
eine Bildtheorie zu begriinden hat seine natiirlichen Grenzen in der
Verschiedenheit der beiden Medien. Bilder verfiigen weder tiber eine
diskrete Menge wiederkehrender Elemente oder Zeichen, noch sind
die Regeln der Verkoppelung von Farbe oder Form in irgendeiner
Weise systematisierbar, — um nur zwei Aspekte der Barriere zwi-
schen den Medien zu benennen. :

Jacques Lacan stand mit Merleau-Ponty in regem Austausch, wie
sein Nachruf, vor allem aber die Texte des Seminars von 1964
belegen.! Thnen ist eine Theorie des Blickes und des Bildes inkorpo-
riert, die sich aus der soeben skizzierten Perspektive verstindlich
machen 1dflt, so unterschiedlich die Erkenntnisabsichten des Psy-
choanalytikers auch waren und so vorlaufig andererseits manche der
Reflexionen Merleau-Pontys geblieben sind. Ansatzpunkt ist eine
Theorie, von der Lacan fordert, sie mdge »das Subjekt auf seine
signifikante Abhingigkeit« zuriickfithren.? Diese besteht im Akt des
Begehrens, dessen urtiimlicher Impuls vor aller Intentionalitit liegt,
Teil einer »wilden Ontologie« ist (die Merleau-Ponty mit »chair«
kennzeichnete). Sie zeigt sich im, psychisch gedeuteten, Urakt einer
»Spaltung«, in dem das Begehren gleichsam der Endlichkeit seiner
Situation Tribut zollt. Es konstatiert den Mangel seiner Erfiillbar-
keit, dessen analytischer terminus technicus die Kastrationsangst ist.
Die Feststellung des Mangels veranlaflt das frithkindliche Begehren,
einen Teil von sich abzuspalten, etwas, das sehr verschieden besetzt
werden kann, deshalb von Lacan ganz formal: Objekt a genannt
wird. Wir werden sehen, dafl Lacan dieses Objekt den Blick nennen

1 Diese Beziige im Band: Jacques Lacan, Vier Grundbegriffe der Psychoanalyse (Se-
minar XI, 1964), Textherstellung durch Jacques-Alain Miller, iibers. von Norbert
Haas, Weinheim/Berlin 1987, bes. S. 731f.

2 Die folgenden Seitenzahlen beziehen sich auf den in Anm. 1 bezeichneten Text
Lacans.
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wird. Das Subjekt agiert mithin nicht, indem es sich den Blick als
eigenen Augpunkt einverleibt, der Blick ist vielmehr etwas, das thm
entgegenkommt. Der Mensch sieht sich auf eine primordiale Weise
angeblickt. Es wiire, im Sinne Lacans, vollig mifverstindlich, wenn
man Sehen, Wahrnehmung oder Auge mit dem Blick gleichsetzen
wiirde.

Auf diesem Wege établiert sich eine Kreuzung der Blicke: der
visuelle Impuls des Sehens (vom Subjekt ausgehend) kreuzt sich mit
dem Angeblicktwerden, dessen Ort in der Welt das abgespaltene
Objekt a ist, das gleichwohl auf das Begehren, z. B. den Schautrieb
zurilickbezogen bleibt.

Lacan greift zur Erliuterung dieses Modells (dessen Stellenwert
im Kontext der psychoanalytischen Erkenntnisbegriindung hier
nicht interessieren kann) auf Valérys »Junge Parze« zuriick, einer
Figur des gedichteten Narzifimus, von der es heiflt, sie sei »sich sich
sehen sehend«. Daran wird deutlich (und Lacan bezieht sich wieder-
um ausdricklich auf Merleau-Ponty): »dafl wir im Schauspiel der
Welt angeschaute Wesen sind. Was uns zum Bewuf3tsein macht, das
setzt uns auch mit demselben Schlag ein als speculum mundi« (81).
Das Subjekt wird unter dem Blick selbst zum tableau, in das sich
verschiedenste Sichtbarkeiten einschreiben konnen. Lacan hat die
Reziprozitit, die in jeder Wahrnehmung das par distance Sichtbare
ihr selbst auch immer einverleibt, zu einer Theorie weiterentwickelt,
in der er dieses Gegeniiber mit einer Blickqualitit ausstattet: »... ich
sehe nur von einem Punkt aus, bin aber in meiner Existenz von
tberall her erblickt« (78). Dieses Erblickt-werden unterliegt nicht
dem Willen des Subjekts, es erscheint »in Form einer befremdlichen
Kontingenz« (ist Symbol des konstitutiven Mangels, in psychischer
Hinsicht: der Kastratiosnangst). Fiir diese Uberlegung stand Sartres
Analyse des Blicks Pate, zu deren Pointen u. a. gehorte, daff sich das
Angeblickt-werden nicht erst auf der Ebene konkreter Kommuni-
kation etabliert, sondern zur menschlichen Befindlichkeit gehort, so
daf} es u. a. auch gar keiner konkreten Augen bedarf, sondern nur
eines unvermittelten Raschelns, um uns die Erfahrung eines ungese-
henen Blickes zu vermitteln, der anonym auf uns gerichtet ist.! Lacan
bezieht sich z. T. kritisch darauf (90). Auch an Sartre wire der
Ubergang von der Theorie des Blickes in die des Bildes zu rekon-
‘struleren, wobel freilich wichtige Zwischenglieder fehlen, die zwi-
schen der fundamentalen Absicht seines philosophischen Haupt-

Jean-Paul Sartre, Das Sein und das Nichts, Hamburg 1962, S. 338ff.
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werkes und den funkelnden Essays {iber Giacometti, Wols u. a. eine
Briicke zu schlagen verméchten.!

Lacan hat das chiastische Modell der Blickverschrinkung mit
grofiter Aufmerksamkeit entwickelt, dabei Gebrauch gemacht von
der Verschrinkung zweier Dreiecke (frither auch als Sehpyramiden
bezeichnet), deren geometrische Plausibilitit immer wieder dazu
beniitzt worden ist, um das Ineinander von Sicht und Ansicht dar-
zutun. Diese Konstrukte dienen zunichst dazu, alte Vorstellungen
vom Sehen beiseite zu schaffen (die geometrische Sehbahn, das
Wahrnehmen als verkapptes Tasten usw.), auf jenen Punkt zuriick-
zugehen, wo das Auge bei der Sache ist, dorthin wo sich aus einem
»Schillern« (chatoinement) eine erste »Sichtung« (voyure) manife-
stiert (88). Lacan stattet sein metaphorisches Reden an dieser Stelle
auch mit einem Hinweis auf den Mythos von der Jagd der Artemis
aus, einer urtiimlichen Situation, wo der Blick das Wild aufspiirt und
totet. Aber auch der Riickgang vor jede Reflexion, in das, was mit
Schelling ein unvordenklicher Grund genannt werden kann, gelingt
doch nur soweit als die Mittel der Reflexion, der Analyse und
Metapher reichen. Kennzeichnend fiir diese Absicht (und ihre
Schwierigkeiten) istauch Lacans Interesse am Mimikry einiger Tiere,
einem naturgeleiteten Bildprozef. Er kritisiert seine Deutung nach
dem Anpassungsmodell vor allem, weil er an der Interaktion des
Mimikry mit seiner Umgebung das Ineinander von Auge und Blick,
von Sehen und Wirklichkeit veranschaulichen kann, eine dichte
Relation, die er auch Nachahmung nennt, fiir die kennzeichnend ist,
»dafl das Subjekt in eine Funktion einriickt, bei deren Ausiibung es
erfaflt wird« (104). Die bevorzugten Exempel der Mimesis sind die
sexuelle Vereinigung und der Kampf auf Leben und Tod, Vorginge,
in denen sich die »Spaltung des Seins« artikuliert, wobei in Verklei-
dung, Maskierung, Spiel als ob etc. bildhafte Momente eine unver-
zichtbare Rolle spielen: »Hier tritt das Sein auf groflartige Weise
auseinander in Wesen und Schein...« (114).

»Was (aber) ist Malerei?« (106). Aus der Uberkreuzung von Auge
und Blick ibertragt sich ins Bild »mit Sicherheit immer ein Blickhaf-
tes« (107). Es ist selbstverstindlich nicht an die Darstellung von
Augen gebunden, es gentigt auch eine abstrakte Spezifik, um das

1 Unter den bildtheoretischen Aufsitzen Sartres sind besonders zu erwihnen: Die
Suche nach dem Absoluten, in: Situationen, Reinbek 1965, S. 89-97, sowie: Die
Gemilde Giacomettis und: Finger und Nicht-Finger, in: Portrits und Perspektiven,
Reinbek 1971, S. 277-289 und S. 325-346.
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»Gefiihl der Gegenwart eines Blickes« zu haben (107). Dieses An-
gebot eines Bildes ladt den Betrachter dazu ein, »seinen Blick in
diesem zu deponieren« (107), ein Tun, dem er die pazifizierende und
apollinische Wirkung der Bilder zuordnet. Am Wettstreit von Zeuxis
und Parrhasios erlautert Lacan, daf§ diese Eignung zur »Augenwei-
de« doch keine Erfiillung bedeutet. Es geht um einen Wettstreit der
Tauschung, nicht um die Koinzidenz von Sehen und Gesehenem,
sondern um die Erfahrung des Trugs (leurre): »Uber das Auge
triumphiert der Blick« (109). In dieser paradoxen Formulierung ist
nicht nur die Abspaltung des Blickes vom Sehen zum Ausdruck
gebracht, sondern auch, daf§ das Verhiltnis, welches das Sehen mit
sich selbst herstellen kann, nicht seinem Willen unterliegt, es wird
vielmehr gelebt, »es« geschieht, unter Bedingungen des Zufalls.
Lacan erortert seinerseits die herkdmmlichen Bildmodelle der
Zentralperspektive (wobei er an Diirers »Pfortchen« erinnert) und
der Anamorphose (die thn zur Erérterung von Holbeins Doppel-
bildnis der Gesandten veranlafit).! Er sieht die Aufgabe des Malers
ganz im Sinne Merleau-Pontys nicht in der »Organisation des Vor-
stellungsbildes«, sondern in der Organisation einer Matrix. Die
»Niederlegung« des Blicks im Bild (121), d.h. seine Materialisierung
durch den Kiinstler ist ein souveriner Akt, der schafft und findet,
was er zeigen kann, indem er es tut. Die Aktion des Malers, der den
: “Pinsel fithrt, kann deshalb nicht final beschrieben werden. Sie iiber-
~ trigt nicht die Idee des Kopfes nach aufen ins Feld der Leinwand.
Sie ist an die korperliche Motorik, an die mimische Augenbewegung
sw. gebunden. Als Geste ist die Malhandlung eben nicht »Hieb«,
‘der vom Ausgangspunkt her sein Ziel umstandslos erreicht. In d1e
‘Malgeste ist ihre zukiinftige Unterbrechung schon eingefiigt, sie ist
‘etwas »dessen Wesen es ist, einzuhalten, suspendiert zu werden«. Die
Lebendigkeit der korperlichen Funktion, der versunkene Akt der
ildschopfung ist selber auch vom Mangel durchzogen — womit
Lacan keine dsthetischen Vorbehalte benennt, sondern auch das Bild
s Dokument der Abhingigkeiten des Subjekts sieht, an die Dialek-
tik des Begehrens gebunden. »Im Augenblick, wo das Subjekt einhilt
nd seine Gebirde unterbricht, wird es mortifiziert. Die Anti-
ens-, die Anti-Bewegungsfunktion dieses terminalen Punktes ist
fascmum...« (123).

Vgl. den in Anm. 2, 18 erwihnten Holzschnitt Ditrers. Lacan kommt auf Diirers
Pforichen« auf S. 93 zu sprechen (a. a. O.), innerhalb des Abschnittes: Die Ana-
morphose, in dem er sich auch mit Holbeins Gemilde der »Gesandten« beschaftigt.
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IV. Metapher und Bild

LiRtsich die Frage nach dem Bild auf dem Umweg iiber die Sprache
kldren? Hilt die Sprachwissenschaft Anhaltspunkte fiir eine Gram-
matik und Syntax des Bildes bereit? Kandinsky und Klee beispiels-
weise haben ihre Erkundungen nach den Wurzeln bildnerischen
Gestaltens streckenweise nach dem Muster einer visuellen Gramma-
tik geformt, Kandinsky am deutlichsten in >Punkt und Linie zu
Fliche<, Klee u. a. im>Padagogischen Skizzenbuch«.! Dariiber hinaus
zahlt die Suche nach einer gemeinsamen semiotischen Basis, die den
verschiedensten kulturellen Ausdrucksformen zugrundeliegen
konnte, zu den wiederkehrenden Themen der Debatte.? Die Schwie-
rigkeiten einer universellen Bedeutungstheorie liegen auf der Hand?,
die medieniibergreifenden Reflexionen waren dann wohl am erfolg-
reichsten, wenn sie sich beschrinkten. Meyer Schapiros Beitrag zur
Semiotik von Fliche und Rahmen ist dafiir ein guter Beleg.

Im weiten Felde der Sprache erscheint die Metapher als ein beson-
ders geeigneter Kandidat, strukturelle Einsichten in die Funktions-
weise von »Bildern« zu er6ffnen, ob sie nun gemalt, skulptiert,
gebaut, gestellt, gespielt oder getanzt sind.* Diese Auszeichnung hat
verschiedene wissenschaftsgeschichtliche Ursachen:

1 Wassili Kandinsky, Punkt und Linie zu Fliche. Beitrige zur Analyse der maleri-
schen Elemente, Miinchen 1926. ~ Paul Klee, Piadagogisches Skizzenbuch, Miin-
chen 1925,

2 Vgl. dazu Louis Marin, Détruire la peinture, Paris 1977, ders., La description de
I'image: 4 propos d’un paysage de Poussin, in: Communications Nr. 15, 1970, S.
186-209, ders., Towards a Theory of Reading in the Visual Arts: Poussins: >The
Arcadian shepherdss, in: Norman Bryson (Hg.) Calligram. Essays in New Art Hi-
story from France, Cambridge 1988, S. 63-90; Umberto Eco, Semiotik. Entwurf
einer Theorie der Zeichen, Miinchen 1986; Felix Thiirlemann, Vom Bild zum
Raum. Beitrdge zu einer semiotischen Kunstwissenschaft, Kéln 1990.

3 Nelson Goodman, Languages of Art. An Approach to a Theory of Symbols, In-
dianapolis 1968 (dt. 1973), ders., Weisen der Welterzeugung, Frankfurt/M 1984;
vgl. auch Oliver R. Scholz, Bild, Darstellung, Zeichen. Philosophische Theorien
bildhafter Darstellung, Freiburg/Miinchen 1991.

4 Vgl. Anselm Haverkamp (Hg.), Theorie der Metapher (Wege der Forschung, Bd.
389), Darmstadt 1983; Harald Weinrich, Art.: Metapher, in: Ritter/Griinder (Hg.),
Historisches Worterbuch der Philosophie, Basel 1980; Jiirgen Nieraad, >bildgeseg-
net und bildverflucht,, Forschungen zur sprachlichen Metaphorik (Ertrige der
Forschung, Bd. 63), Darmstadt 1977; Paul Ricceur, Die lebendige Metapher, Miin-
chen 1986; Gerhard Kurz, Metapher, Allegorie, Symbol, Gottingen 1982; eine um-
fassende Bibliographie: Warren A. Shibles, Metaphor: An annotated bibliography
and history, Whitewater, Wisconsin 1971.
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(1) Die analytische Sprachtheorie stief auf die Metapher als eine
Anomalie, die sich zu einer erkenntnisgefihrdenden Krankheit aus-
zuwachsen droht. Verantwortlich dafiir schien ihre schwer zu kurie-
rende, schillernde Vieldeutigkeit.

(2) Die wiederentdeckte Rhetorik erkannte in den Formen bildhafter
Rede (darunter der Metapher) ein lange verschiittetes Phinomen. Es
gestattete, die affektiven Wirkungen der Rede zu untersuchen, die
Art und Weise, wie sie die Partizipation des Horers herbeifiihrt.

(3) Asthetik und Poetik hatten die Metapher seit langem als Modell
im Auge, um die Verfahrensweise der Dichtung zu erhellen. Schon
Hamann sprach von der Poesie (d.h. der metaphorischen Rede) als
der eigentlichen Muttersprache des Menschengeschlechts.! Die logi-
sche und begriffliche Konsistenz von Aussagen erschien als ein
abgeleitetes Phinomen, das diesen bildschaffenden Grundzug der
Sprache, — mehr noch: des menschlichen Gemiites — zu verdecken
imstande sei. Das metaphernfreundliche Denken verfiigt tiber eine
eigene und verzeigte Tradition. Noch Danto benutzt die Metapher
als Paradigma des Asthetischen schlechthin, erkennt in ihr eine
Struktur, die Kunstwerken tiberhaupt innerwohnt.?

(4) In gleichsam archiologischer Perspektive liefd sich die Geschichte
des Denkens als Prozef} einer »verblichenen Mythologie« (Schel-
ling), des Vergessens jener Bilder lesen, die im Laufe der Zeit zu
Kategorien und Begriffen konventionalisiert wurden. Nietzsche hat-
te diese Idee wieder besonders virulent gemacht und Blumenbergs
»Metaphorologie«, sein Hinweis auf die »Metaphernpflichtigkeit«
des Denkens, versucht daraus ein historisches Forschungsprogramm
zu machen.® Tatsichlich 148t sich schon mit jedem etymologischen

1 Johann Georg Hamann, Aesthetica in Nuce: »Poesie ist die Muttersprache des
menschlichen Geschlechts«, zitiert nach: Vom Magus im Norden und der Verwe-
genheit des Geistes. Ein Hamann-Brevier, hg. von Stefan Majetschak (vgl. auch
dessen Nachwort), Miinchen 1988, S. 100.

2 Arthur C. Danto, Die Verklirung des Gewdhnlichen, Frankfurt/M. 1984, S. 264:
»Wenn die Struktur der Kunstwerke die Struktur der Metapher ist oder ihr sehr
nahe kommt, dann kann keine Paraphrase oder Zusammenfassung eines Kunst-
werks den teilnehmenden Geist in all den Weisen fesseln, wie es das Kunstwerk
selbst kann;...«.

3 Hans Blumenberg, Paradigmen zu einer Metaphorologie, Archiv fiir Begriffsge-
schichte, 6, 1960,S. 1-147; ders., Beobachtungen an Metaphern, Archiv fiir Begriffs-
geschichte, 10, 1971, S. 161-215; ders., Schiffbruch mit Zuschauer. Paradigma einer
Daseinsmetapher, Frankfurt/M. 1979 (darin: Ausblick auf eine Theorie der Unbe-
grifflichkeit, S. 75 ff).
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Lexikon der bildhafte Ursprung europiischer Leitbegriffe wie Phy-
sis, Evidenz, Form usw. aufzeigen.

Was macht die Metapher moglicherweise geeignet, das strukturel-
le Muster von »Bildlichkeit« abzugeben? Seit der Antike hat man sie
von der Syntax aus verstindlich gemacht. Metaphorische Syntaktik
kennzeichnet freilich eine produktive Vieldeutigkeit, zu der mannig-
fache Bestimmungen beitragen. Wer z. B. auf Rilkes Metapher >fast
todliche Vogel der Seelec (in der zweiten Duineser Elegie) hort,
macht sich klar, daf} er es nicht mit einem verkiirzten Vergleich, nach
dem Muster: so — wie, zu tun hat. Die Wendung ist auch keine
Pridikation, die einem vorgeordneten Subjekt Eigenschaften: zu-
spricht. Rilke sagt auch nicht: tddliche Végel bewohnen« die Seele
odgl. Alle Versuche, die Metapher sprachlich zu normalisieren, miis-
sen scheitern. Uberhaupt scheint es wichtiger, die Anklinge zu
héren: auf der lautlichen Ebene, die sich wiederholenden 6, auf der
inhaltlichen Ebene den Riickverweis von den fast tddlichen Vogeln
der Seele auf den Engel und seine Schrecklichkeit, mit der diese
Elegie beginnt. Es gilt schliefflich die iberraschende Inversion wahr-
zunehmen, welche das Bild des Seelenvogels unter die Vorzeichen
des Todlichen setzt u. a.m. Auf diesem Wege wird der Sinn nicht
linger in einzelne, verwendete Worte zuriickbuchstabiert, es geht
nicht darum, ihn >unverbliimt< sagen zu wollen.

Diese Schwierigkeiten Metaphern zu verstehen kennt auch, wer
sich mit komplexen Gemilden beschiftigt. Der Betrachter eines
Werkes von Tizian, Rubens, Matisse etc. wird sich vergeblich darum
bemiihen, was er sicht durch seine Komponenten (formaler, ikono-
graphischer, biographischer Art) zu erkliren (so unverzichtbar die
Kenntnis derartiger historischer Substrate auch ist). Bilder »sehen«
hat seinerseits mit Resonanzen zu tun, mit visuellen Wechselwirkun-
gen und iiberraschenden Synthesen. Damit ist die Erhellungskraft
der Metapher fiir das Bild freilich nicht erschépft. Danto hat die
Metapher als rhetorische Figur eines unvollstindigen Schlusses dis-
kutiert, dem entweder der Vorsatz oder die Konklusion mangelt.!
Diese, Enthymem genannte, Redefigur reifit eine geistige Liicke in
die geregelte Schlufiform des Syllogismus. Threr Plausibilitit tut dies
keinen Abbruch. Im Gegenteil. Gerade die Unvollstindigkeit, Of-
fenheit und Vieldeutigkeit ihrer Form involviert den Horer.? Sie gibt

1 Arthur C. Danto, a. a. O., S. 258ff.
2 Vgl. auch H. Schepers, Art.: Enthymem, in: Ritter/Griinder (Hg.), Historisches
Worterbuch der Philosophie, Bd. 2, Basel 1972, Sp. 5281f.
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affektiven Resonanzen Raum, evoziert Sinn, indem sie Spuren legt,
Allusionen erzeugt, paradoxe Zirkularititen in Gang setzt usf. Die
Bildhaftigkeit, die uns die Metapher darbietet, lifit sich, Einzelbeob-
achtungen zusammenfassend, als ein Phinomen des Kontrastes
kennzeichnen. Der Kontrast resultiert gerade aus den iiberraschen-
den Wortfolgen, aus Briichen, Inversionen oder untiberbriickbaren
geistigen Spriingen. Was immer sich im sprachlichen Bild fiigt, seine
innere Differenz wird doch als eine einzige Sinngrofie erfahrbar:
etwas wird als etwas sichtbar und plausibel. Es gehort zur Kunst des
Autors, den geeigneten Kontrast zu finden. Lingst nicht jede Wort-
anhiufung ist eine Metapher, von den moglichen Metaphern sind
noch weniger sinnvoll bzw. treffend. In der Bemessenheit des Kon-
trastes, die Unterschiede zusammensieht ohne sie auszuloschen, liegt
zugleich, was man die Anschaulichkeit des Metaphorischen genannt
hat, seine erleuchtende geistige Kraft.! Auf unser Beispiel bezogen:
Tod, Vogel und Seele sind unverwechselbare Bedeutungen, die keine
wechselweise Beziehung enthalten. Thre erkennbare Differenz 15st
sich auch nicht auf, wenn sie der Dichter in einer iiberraschende
Nihe zueinander bringt. Die gelungene, springende Sinnverbindung
wird von einer stets gegenwartigen Hetereogenitit begleitet. Das
eigentliche » Wunder« der Metapher ist die Fruchtbarkeit des gesetz-
ten Kontrastes. Er fiigt sich zu etwas Uberschaubarem, Simultanem,
; etwas, das wir ein Bild nennen.

V. Die tkonische Differenz

Der Kontrast, der die Metapher charakterisiert laflt sich gewif§ tiber-
~tragen. Schon deshalb, weil er urspriinglich aus dem visuellen Felde
stammit, ein sichtbares Entgegenstehen meint, das eine gleichmiflige
Anordnung unterbricht und damit auch kennzeichnet. Kontraste
betreffen Unterschiede der Helligkeit, der Farbe, das Verhiltnis von
-~ Fliche und Tiefe usf. Wenn wir jetzt von einem Kontrast sprechen,

der das Bild generell kennzeichnet, sind nicht primir Einzelphino-
“mene im Blick, wie die zuvor genannten, sondern die Bedingungen
des Mediums selbst. Was uns als Bild begegnet, beruht auf einem

Gerhard Kurz, a. a. O,, S. 23: »Der oszillierend schweifende, etwas unbestimmte
Charakter der metaphorischen Bedeutung ist ein Resultat der Verstehensbewe-
‘gung, die sie in Gang setzu: die Pridikation trifft zu, sie trifft nicht zu und sie soll
och zutreffen. «
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einzigen Grundkontrast, dem zwischen einer {iberschaubaren Ge-
samtfliche und allem was sie an Binnenereignissen einschliefit. Das
Verhiltnis zwischen dem anschaulichen Ganzen und dem, was es an
Einzelbestimmungen (der Farbe, der Form, der Figur etc.) beinhal-
tet, wurde vom Kiinstler auf irgendeine Weise optimiert. Die Regeln
dafiir sind historisch verdnderlich, von Stilen, Gattungsordnungen,
Auftraggebern usw. gepragt. Bilder — wie immer sie sich ausprigen
mégen — sind keine Sammelplitze beliebiger Details, sondern Sinn-
einheiten. Sie entfalten das Verhiltnis zwischen ihrer sichtbaren
Totalitit und dem Reichtum ihrer dargestellten Vielfalt. Das histori-
sche Spektrum méglicher Wechselbestimmungen dieser ikonischen
Differenz ist ausgesprochen reich.! Ein Beispiel: zwischen der Uber-
fille der miniaturartig durchgeformten Details in Hieronymus
Boschs »Garten der Liiste< (Prado, Madrid) und der schieren Diffe-
renzarmut eines >Monochrome Bleu<von Yves Klein gab und gibt es
mannigfache Akzentverschiebungen. Sie betreffen die Relation zwi-
schen dem Nacheinander auf der Fliche und ihrer Ansichtigkeit als
Fliche, kurz gesagt: zwischen Sukzession und Simultaneitit. Gewif§
gehort auch das Spiel mit den Grenzen der Fliche zu dieser Arbeit
am Bild, wie illusionistische Deckengemilde in barocken Kirchen
zeigen oder jene Entgrenzungstendenzen, die fiir die Malerei Barnett
Newmans oder Jackson Pollocks (nach dem zweiten Weltkrieg)
wichtig wurden.

Was Bilder in aller historischen Vielfalt als Bilder »sind«, was sie
»zeigen«, was sie »sagen«, verdankt sich mithin einem visuellen
Grundkontrast, der zugleich der Geburtsort jedes bildlichen Sinnes
genannt werden kann. Was auch immer ein Bildkiinstler darstellen
wollte, im dimmrigen Dunkel prihistorischer Héhlen, im sakralen
Kontext der Ikonenmalerei, im inspirierten Raum des modernen
Acteliers, es verdankt seine Existenz, seine Nachvollziehbarkeit und
Wirkungsstirke der jeweiligen Optimierung dessen, was wir die
»ikonische Differenz« nennen. Sie markiert eine zugleich visuelle
und logische Michtigkeit, welche die Figenart des Bildes kennzeich-
net, das der materiellen Kultur unaufhebbar zugehért, auf vollig
unverzichtbare Weise in Materie eingeschrieben ist, darin aber einen
Sinn aufscheinen liflt, der zugleich alles Faktische tiberbietet. Das

1 Der Begriff der ikonischen Differenz ist dem des ikonischen Kontrastes eng ver-
wandt. Er ist allerdings geeignet, die wechselseitige Bestimmung, die im Kontrast
liegt und Unterschiedenheit auf Einheit zuriickbezicht, genauer zu benennen - in
Analogie zur »ontologischen Differenz« (Heidegger).
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stupende Phidnomen, daff ein Stiick mit Farbe beschmierter Fliche
* Zugang zu unerharten sinnlichen und geistigen Einsichten erdffnen
~ kann, 1af}t sich aus der Logik des Kontrastes erliutern, vermittels
“derer etwas als etwas ansichtig wird. Was der Satz (der »Logos«)
" kann, das muf} auch dem bildnerischen Werke zu Gebote stehen,
" freilich auf seine Weise.! Das tertium beider, zwischen Sprachbildern
ls Metaphern) und dem Bild im Sinne der bildenden Kunst, repri-
$entiert, wie wir sahen, die Struktur des Kontrastes.

‘Man kann dariiber streiten, ob dieser Sinn fiir das Bild, diese
" Befihigung in der Arbeit an Materie Bedeutungen aufscheinen zu
lassen, eine anthropologische Mitgift darstellt oder kulturgeschicht-
lich erworben wurde. Ungeklirt ist auch, ob die Befihigung zum

Bild und die Befahigung zu sprechen, gleichzeitig aufgetreten sind.
" Die dltesten bildartigen Artefakte reichen, mit den Faustkeilen, lin-
~ ger als einhunderttausend Jahre zuriick, wir wissen nicht auf welche
Weise sich jene frithen Menschen untereinander verstindigten. Hans
" Jonas entscheidet sich in seinem Beitrag fiir eine anthropologische
- Option, die er im homo pictor als konstitutive differentia specifica
- verankert. Die pikturale Differenz, die dem Menschen spezifisch ist,
definiert sich als das Vermégen das bewegliche Wahrnehmungsfeld
" des alltiglichen Sehens mit seinen offenen Rindern, seiner flexiblen
Neuanpassung an Situationen in ein begrenztes und stabiles Bildfeld
“umzustilisieren, als Bildwerk, als Gefif§, als Ritzzeichnung odgl. zu
gestalten. Die Frage nach einer kulturgeschichtlichen Genese dieser
bstraktionsleistung nimmt Meyer Schapiro in den Blick, wenn er
-~ inseinem Essay darauf hinweist, wie voraussetzungsreich und wenig
selbstverstindlich bereits die Setzung einer neutralen, randbegrenz-
~ten Malfliche ist. In der Hohlenmalerei glaubte er sie noch nicht
“voraussetzen zu diirfen. Eine derartige kulturgeschichtliche Retro-
“spektive liefle sich umstandslos durch einen Blick auf die Avantgar-
den unseres Jahrhunderts erweitern, die ihrerseits daran gearbeitet
haben, die Primissen des Bildes zu erkunden, zu vereinfachen, in
Frage zu stellen oder aufzuheben. Dazu geben die Beitrige von Felix
Philipp Ingold (zu Malewitsch), von Karlheinz Liideking und Bern-
hard Lypp (zur zeitgenSssischen Bilderfrage) Aufschluf.

1 Hans-Georg Gadamer hat den Begriff der »Darstellung« (seit »Wahrheit und Me-
thode:, Tiibingen 1960, S. 144f£.) als selbstverstindliches rertium zwischen den
Kiinsten benutzt. Im Lichte dessen heben sich die Gemeinsamkeiten innerhalb der
Kunststirker ab als die Differenzen, so auch im Aufsatz: Bildkunst und Wortkunst,
dieses Bandes.
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Wer die Diskussionslinie dieses Bandes verfolgt, der wird dem
Theorem der ikonischen Differenz unter verschiedenen anderen
Begriffen wieder begegnen. Die semiotische Sprache Meyer Schapi-
ros unterscheidet sich von anderen wissenschaftlichen oder philoso-
phischen Idiomen, dennoch sollte es kein uniiberwindliches Pro-
blem sein, die verschiedenen Diskurse aufeinander zu beziehen. Die
phinomenale Basis kann jeder Leser aus seiner eigenen Bilderfah-
rung beibringen und zur Kontrolle heranziehen. Es nimmt nicht
Wunder, dafl das klassische Paradigma der Bilddiskussion im neu-
zeitlichen, perspektivisch konzipierten Gemilde (oder Fresko) ge-
sehen wurde. Die Frage des ikonischen Kontrastes laf}t sich hier vor
allem am Verhiltnis von Fliche und Tiefe entfalten. Michael Polanyi
geht diesem Problem nach, in polemischer Absetzung gegeniiber
Gombrich. Dieser hatte die Beziehung von Fliche und Tiefe als
alternativ, als sich ausschlieflend bestimmt, als ein visuelles Entwe-
der-Oder. »... kann man wirklich die ebene Fliche und das Schlacht-
roff auch gleichzeitig sehen?... Wir kénnen das Schlachtrof§ nur
auffassen, wenn wir fiir einen Augenblick die ebene Fliche verges-
sen. Beides auf einmal geht nicht.«' Diesem Schalteffekt, durch den
Gombrich die Bildwahrnehmung charakterisiert, halt Polanyi u. a.
das Verhiltnis zwischen begleitender und fokusierender Wahrneh-
mung entgegen, was die Phinomenologie ihrerseits durch die Wech-
selbestimmung von Thema und Horizont gekennzeichnet hat. Es
handelt sich in der Tat um die ikonische Differenz, welche zwischen
Verschiedenem auf der Fliche und dem Flichengrund selbst eine
produktive Spannung aufbaut. Niemals wird sich das Detail in seinen
begleitenden Kontext auflosen lassen und umgekehrt. Beide bleiben
spannungsvoll aufeinander angewiesen. Zwischen fokusierender
und begleitender Wahrnehmung lassen sich die Akzente der Auf-
merksamkeit verschieben, ein Wechsel der Einstellung herbeifiihren,
von einer Alternative allerdings zwischen Flichen und Dingwahr-
nehmung wird man nicht reden konnen. Das produktive Oszillieren,
welches auch fiir die Metapher charakteristisch war, kime dabei
nicht in Gang.? Polanyi sieht im In- und Auseinander zwischen
Fliche und Tiefe eine >Integration von Inkompatiblem«. Das Ritsel
der »flachen Tiefe< geht, so sagt er, >weit {iber die Natur hinaus«. Es
beinhaltet eine poietische Kraft, die iiber genuine Sinnméglichkeit

1 Ernst H. Gombrich, Kunst und Ilusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstel-
lung, Kéln 1967, S. 311.
2 Wie Anm. 1, S. 29.
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gebietet, die im verbreiteten Modell des Abbildes véllig zurtickge-
dringt werden. Bilder sind Prozesse, Darstellungen, die sich nicht
" darauf zurtickziechen Gegebenes zu wiederholen, sondern sichtbar
zu machen, einen »Zuwachs an Sein« (Gadamer) hervorzubringen.

Thre Existenz orientiert sich am »Lebendigen« (Zoon), das die Grie-
~ chen, woran Gadamer erinnert, als Name fiir das Bild gebrauchten.
" Damit ist das Bild der gingigen Modellvorstellung einer statischen
" Nachformung entzogen, die dann am besten gelungen wire, wenn
sie das Dargestellte moglichst getreu oder gar ununterscheidbar
wiederholte. Gadamer spricht in seiner Bildtheorie von der »Seins-
" valenz des Bildes«, die iiberhaupt erst vergegenwirtigt, was das
" Dargestellte ist.! Das Abbild bewegt sich auf der Linie seiner Selbst-
authebung.

Das Paradox der »flachen Tiefe« kennzeichnet einen Aspekt der
ikonischen Differenz, der fiir das perspektivische Bild besonders
charakteristisch ist. Danto hat die doppelte Aufmerksamkeit, zu der
““uns das Bild veranlafit, mit dem Wechselspiel einer »Opazitits«- und
einer »Transparenztheorie« beschrieben.? Opak ist alles Materielle
am Gemilde, seine dingliche Seite, die Faktur des Farbauftrags
udglm. Der Kiinstler richtet die materiellen Verhiltnisse allerdings
“s50 ein, daf} in diesem Undurchsichtigen etwas Sichtbares aufsteigt,
ein Anblick oder Durchblick erdffnet wird, sich die opake Bildfliche
transparent zeigt auf etwas Gemeintes und Gezeigtes hin, auf Sinn.
wuch Opazitits- und Transparenztheorie des Bildes bestimmen sich
wechselseitig, sie sind genau genommen nicht zwei Theorien, son-
dern eine —denn: es »... wird stets ein Rest von Materie iibrig bleiben,
er nicht in reinen Inhalt verdampft werden kann.«?

Wer die Frage nach dem Bild im angedeuteten Sinne stellt und zu
beantworten sucht, entdeckt auch, dafl der >Bilderstreit< nicht nur
€in externes Phinomen darstellt, welches mit der gesellschaftlichen
Bewertung der Bilder, extremenfalls ihrem Verbot oder ihrer Unter-
erfung unter kanonische Vorschriften zu tun hat. Diese Geschichte

er Bilderkimpfe ist alt und fiir die Rolle des Bildes zweifellos von

"Hans-Georg Gadamer, a. a. O., S. 128ff. »Es muf} eine wesentliche Modifikation,
ja fast eine Umkehrung des ontologischen Verhilmissen von Urbild und Abbild
stattfinden, wenn das Bild ein Moment der >Reprisentation« ist und damit eine
eigene Seinsvalenz besitzt... erst vom Bilde her wird das Dargestellte eigentlich
‘bildhaft.« (135).

2'Danto, a. a. O, S. 243,

3 aaO.
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grofler Bedeutung.! Sie verdeckt aber auch ein Phianomen, das sich
unter den reflektierten Bedingungen der Moderne besonders deut-
lich zeigt: daff die Bilder selbst Optionen ausiiben, die entweder
tendenziell bilderfreundlich bzw. bildstirkend sind oder auch bil-
derfeindlich, bildnegierend.? Die Kriterien dieses inneren Bilder-
streits, den die Geschichte der Kunst von sich aus ausgetragen hat
und weiter austragt, lassen sich mittels des Theorems der ikonischen
Differenz formulieren. In der spannungsvollen Beziehung, die sich
im visuellen Grundkontrast zeigt, gibt es, wie wir sahen, die Mog-
lichkeit, daff Bilder ganz selbstvergessen in der Illusionierung von
etwas Dargestelltem aufgehen oder — umgekehrt ~ ihr bildliches
Gemachtsein betonen. In extremis verleugnet sich das Bild als Bild
ganz, um die perfekte Reprisentation einer Sache zustandezubrin-
gen. Dieses Ziel erreicht es, wenn wir als Betrachter getduscht wer-
den, das Bild fiir das Dargestellte selbst halten, es als Bild gleichsam
tibersehen. Diese Uberschreitung der Grenze des Bildes in Pygma-
lions Traum war bereits fiir die antike Bildreflexion von erheblicher
Bedeutung. Hier verbindet sich wiederum die Idee des Lebendigen
mit dem Bild: der Bildhauer erweckt die schéne Marmorstatue seiner
Hand selbst zum Leben. Damit hat die Darstellung ihre Grenze
tiberschritten, ist zu dem geworden, was sie zuvor lediglich bezeich-
nete oder reprisentierte. Plato sah in dieser Fahigkeit des Bildes auf
das Leben auszugreifen eine grofie Verfihrung, die ihn veranlafite,
den bildenden Kiinstlern schlechte Plitze in seiner Polisordnung
zuzuweisen. Die vielfach variierten Kiinstlerlegenden der Antike
beschreiben das Gelingen der Illusion fasziniert als die eigentliche
Genugtuung des Malers. Als Beleg gelten die gemalten Trauben des
Zeuxis, die so sehr Realitit vortiuschen, dafl selbst die Tauben daran
picken.? Zum Wettkampf kommt es zwischen Zeuxis und Parrhasios
in eben dieser Frage. Wer von thnen wire imstande den anderen (der

1 Anthony Bryer/Judith Herrin (Hg.), Iconoclasm. Birmingham 1977; Chr. Doh-
men, Das Bilderverbot, Bonn 1987; Martin Warnke (Hg.), Bildersturm. Die Zer-
storung des Kunstwerks, Miinchen 1973.

2 DieFrage der bildimmanenten Ikonoklastik diskutieren die Beitrage von Wolfgang
Wackernagel (am Begriff der »Entbildung< des Meister Eckhart), Karlheinz Liide-
king und Gottfried Boehm. Vgl. von letzterem auch: Ikonoklastik und Transzen-
denz, in: W. Schmied (Hg.), GegenwartEwigkeit, Katalog, Berlin 1990, S. 27-34.

3 Vgl. Verena L. Briischweiler-Mooser, Ausgewihlte Kiinstleranekdoten. Eine Quel-
lenuntersuchung. Diss. Ziirich 1973. Neuerdings auch: Ralph Konersmann, der
eine hier nicht einschligige Anekdote, die von Timanthes, zum Ausgangspunkt
seiner »Perspektiven historischer Semantik « macht, in: Der Schleier des Timanthes,
Frankfurt/M. 1994.
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jeder fiir sich ein Experte des tiuschenden Bildes war) mit seinem
eigenen Bilde zu tiuschen? Der wahre Triumph der Malerei besteht,
nach der Logik dieser Anekdoten, in seiner Aufhebung. Der Maler
ist idealiter ein Tkonoklast. Keine Frage, dafl diese antike Reflexion
iiber die Rolle des Bildes ihre Aktualitit behalten hat.
 Die moderne Reproduktionsindustrie favorisiert das Bild als Ab-
“bild, als Double der Realitit. Die elektronischen Simulationstechni-
“ken steigern, — wie der Begriff der Simulation unmifverstindlich
“zeigt! — die Darstellung zu einem perfekten » Als-Ob«, so sehr, dafl
dem Bewufitsein der Postmoderne tendenziell die Differenz zwi-
¢hen Bild und Realitit selbst zu schwinden schien, factum und
fictum konvergierten. Die Bilderfeindlichkeit der Medienindustrie
ist ungebrochen, nicht weil sie Bilder verbéte oder verhinderte, im
“Gegenteil: weil sie eine Bilderflut in Gang setzt, deren Grundten-
denz auf Suggestion zielt, auf bildlichen Realititsersatz, zu dessen
riterien seit jeher gehorte, die Grenzen der eigenen Bildlichkeit zu
werschleiern. Das vielbeschworene neue Zeitalter des Bildes, — nach
emjenigen Gutenbergs —, ist ikonoklastisch, auch dann, wenn es
ine Enthusiasten nicht einmal bemerken. Damit ist natiirlich nicht
sagt, dafl mit reproduktiven — oder simulierenden — Bildtechniken
nicht starke Bilder gemacht werden kénnten. Die Geschichte der
Photographie, des Films oder der beginnenden Videokunst haben
~dies zur Gentige bewiesen. Von diesen neuen Techniken einen bild-
‘stirkenden Gebrauch zu machen, setzte freilich voraus, die ikoni-
che Spannung kontrolliert aufzubauen und dem Betrachter sichtbar
werden zu lassen. Ein starkes Bild lebt aus eben dieser doppelten
Wahrheit: etwas zu zeigen, auch etwas vorzutiuschen und zugleich
e Kriterien und Pramissen dieser Erfahrung zu demonstrieren. Erst
durch das Bild gewinnt das Dargestellte Sichtbarkeit, Auszeichnung,
risenz. Es bindet sich dabei aber an artifizielle Bedingungen, an
nen ikonischen Kontrast, von dem gesagt wurde, er sei zugleich
ach und tief, opak und transparent, materiell und véllig ungreifbar.
Es ist nicht das Thema dieses Buches, mdgliche kunstgeschichtli-
e Folgen der skizzierten Bildreflexion sichtbar zu machen. Immer-
n liflt sich andeuten, dafl das gingige Verfahren, Kunst auf ihre
istorischen Entstehungsbedingungen zu reduzieren, der Realitit
es Bildes nicht wirklich gerecht wird. Eine solche kunsthistorische
Methodik iiberspringt die eigentiimliche Darstellungsmacht des Bil-

“Jean Baudrillard, Simulacres et Simulation, Paris 1981, auch: The Trompe-I'@il, in:
Norman Bryson (Hg.), Calligram a. a. O., S, 53-62.
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des, sie rechnet gar nicht damit, daf} es iiber eigene Sinnpotentiale
verfiigt. Auch sie sind selbstverstindlich historisch determiniert, von
bildgeschichtlichen Rahmenvorstellungen mitbestimmt, wie u. a.
Kurt Bauch in seinem Beitrag >Imago« zu zeigen versucht.! Dennoch
macht es einen Unterschied, ob Bilder lediglich auf ihre historische
Genese zuriickgefithrt werden oder die Frage ihres Geltungsan-
spruchs in den Blick kommt. Eine solche Kunstgeschichte wire dann
im Kern eine Geschichte des Bildes, die das Ikonische, in abwigen-
der Auseinandersetzung mit den jeweiligen externen Rahmenbgdin-
gungen (ikonographischer, biographischer, sozialgeschichthcher
Art) zum sprechen bringt. Einem solchen Programm hatte sich, al}f
seine Weise, Max Imdahl verschrieben, dessen letzter Aufsatz, weni-
ge Monate vor seinem Tod (1988) verfafit, in diesem Bande erscheint.
Der Autor hatte ihn als eine Art Résumé entworfen, das auf andere
Publikationen verweist.”

Ein bildgeschichtliches Prozedere wiirde es gestatten, die vergeb-
lichen und fruchtlosen Grabenkriege zwischen Formanalytikern
und Sozialhistorikern, zwischen Autonomisten und Dependenz-
strategen zu beenden, die partiellen Einsichten beider Seiten an die
Instanz des Bildes zuriickzubinden. Die Spannung zwischen Kunst
und Geschichte ist im Namen des Faches Kunst-Geschichte formu-
liert, es geht darum, sie erkenntnisreich auszutragen.®

V1. Die Transformation der Bilder in der Moderne

Die Frage, die in diesem Band gestellt wird, eignete sich auch als
Leitfrage der modernen Kunstentwicklung. Tatsachlich bietet sich
das Terrain der Kunst seit Beginn dieses Jahrhunderts als ein Labo-
ratorium dar, in dem die Voraussetzungen der Kunst, ihre Elemente,
Darstellungsregeln und méglichen Inhalte einer fortlaufenden, ei-
ner — wie Marcel Duchamp sagte — »itzenden« Probe unterworfen
wurden. Das Erscheinungsbild der Werke hat sich dabei grundle-
gend verwandelt, eine explosionsartige Vermehrung der Darstel-
lungsformen hat stattgefunden, was ein abgegrenztes, komponiertes

1 Vgl. auch Walter Paatz, Von den Gattungen und vom Sinn der gotischen Rundfigur,
in: Sitz.berichte der Heidelberger Akad. der Wiss., 3. Abh., Heidelberg 1951.

2 Besonders wichtig: Max Imdahl, Giottos Arenafresken. Ikonographie-Tkonologie-
Ikonik, 2.A., Miinchen 1988, bes. die Abschnitte S. 84ff.

3 Gottfried Boehm, Kunst versus Geschichte. Ein unerledigtes Problem, in: George
Kubler, Die Form der Zeit, Frankfurt/M. 1982, S. 7-26.
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und auf sich selbst konzentriertes Bild war, findet sich als Objekt,
als shaped canvas, als Installation, als Konzeptkunst, als Performance
odgl. wieder. Die Malerei bastardisierte sich mit Bestimmungen, die
man bis dahin dem Relief, der Skulptur, der Architektur zugeordnet
hatte, die Verfransung der Gattungen betrifft alle in der Neuzeit
bewaihrten Bildformen.! Ist die Frage nach dem »Bild« damit bereits
historisch? Betrifft sie ein abgeschlossenes Saeculum? Oder sind:
»Bilder jenseits der Bilder« entstanden?

~ Wir gehen davon aus, dafl sich argumentative Grundlagen, die in
diesem Bande entwickelt wurden, durchaus auf das Feld der fortge-
“schrittenen Moderne beziehen lassen, sofern sie darauf nicht aus-
driicklich bereits Bezug nehmen. Es hat den Anschein, als habe sich
“im Zuge der Moderne das Erscheinungsbild des Ikonischen grund-
legend gewandelt, ohne dafl es deswegen auch zur Verabschiedung
“von »Bildlichkeit« gegkommen wire. Eher im Gegenteil: die Versuche
“bildnerische Ausdrucksformen zu reflektieren, neu zu fundieren, auf
unbekannte Bereiche der Realitit hin zu 6ffnen, haben bei aller
‘Wnterschiedenheit doch eines gemeinsam. Sie rechnen z. B. damit,
“dal vermittels eines Feldes von Metallstiben in der Wiiste von
‘Neu-Mexiko (Walter de Maria), mit einer ritualisierten Begegnung
“zwischen dem Kiinstler und einem Coyoten (Joseph Beuys) oder mit
nem kalkulierten Farbfeld auf dem Fuflboden (Ellsworth Kelly)
och ikonische Kontraste entstehen, die in aller Zerstreuung Dichte
imulieren, etwas Unabweisbares vermitteln. Der Betrachter mo-
derner Werke lernt, daf} Bilder nicht verschwinden, sondern daf sie
ssich auf vollig gewandelte Weise bezeugen. Sie wechseln ihr mate-
‘tielles Kleid, gewif§ auch ihren Gehalt und dennoch sind sie weiter-
in Bilder, deren jeweilige ikonische Differenz zu sehen und zu
“denken gibt. So betrachtet ist das gewaltige Transformationsgesche-
en in der Kunst unseres Jahrhunderts durchaus auf das Stichwort
ner gewandelten Ikonizitdt hin zu diskutieren. Der retrospektive
Blick auf die Zeit vor der Antike, auf prihistorische Artefakte, auf
Volkskulturen, auf den Bereich der sogenannten angewandten
Kunst, ebenso sehr der Blick auf auereuropiische Stammeskunst
szw. auf die bildnerische Hinterlassenschaft ferner Hochkulturen
erdeutlichen, dafl unser - oft unausgesprochenes — Vorurteil, das
Bild am Modell des »Gemildes« oder des Tafelbildes zu messen, in

“Wgl. den Katalog der Ausstellung: Transform. Bild ~ Objekt - Skulptur im 20. Jahr-

hundert, Basel 1992, darin auch: Gottfried Boehm, Bilder jenseits der Bilder, S.
15-21.



38 DIE WIEDERKEHR DER BILDER

die Enge fithrt und revisionsbediirftig ist. Die dltere und auflereuro-
paische Bildgeschichte besitzt einen Gestaltenreichtum, der hinter
dem der Moderne keineswegs zuriicksteht. An orientalischen Tep-
pichen, japanischen Teeschalen, afrikanischen Sitzen, an Faustkeilen
der fernsten Frithe des Menschen usw. lifit sich bereits kritisch
erproben, was Bilder sind und was sie determiniert. Die moderne
Parole einer Erweiterung des Kunstbegriffs ist deshalb nicht beson-
ders originell und besagt wenig, solange sie nicht zu zeigen vermag,
wie sich Bildlichkeit neu manifestiert. Denn tatsichlich sind viele
Bedingungen des Bildes weiterhin im Spiel: Anschaulichkeit, Be-
grenzung (wie prekir auch immer), Okonomie der Mittel, Totalitit,
Wechselspiel zwischen sukzedierender und simultaneisierender
Sicht u. a. Es geht weiterhin darum, im ausgesteckten Felde der
Materie einen Uberschuf} an Sinn zu erzeugen.

Gleichzeitig haben die Erprobungen der Moderne aber auch un-
ser Wissen von den Voraussetzungen, von der Flexibilitit und der
Wirkungsweise, z. B. der Malerei, der Zeichenkunst oder des skulp-
turalen Gestaltens erheblich erweitert. Die Frage: Was ist ein Bild?
lieBe sich, so gesehen, auch an Kiinstlertexten, von Cézanne oder
Matisse an, iiber Duchamp, Delaunay, Mondrian zu Breton oder
Magritte verfolgen. Sie lieffe sich an Autoren des Bauhauses disku-
tieren, in der frithen Nachkriegszeit und bei den Zeitgenossen. Zu
solchen ausgesprochen bildtheoretischen Texten rechnen z. B. die
Notizen eines Malers (von Matisse), die Bildkritik Duchamps, die
Differenztheorie von Josef Albers (factual fact versus actual fact), die
Theorie des »letzten Bildes« von Ad Reinhardt, die Proklamation
des entgrenzten Bildes unter Vorzeichen der Erhabenheit (Barnett
Newman) u. a. m. Sammlungen moderner Kiinstlertexte liegen vor,
freilich keine, die speziell auf unsere Frage ausgerichtet wiren. Was
eine solche Textgrundlage, neben derjenigen Basis, welche die Werke
selbst reprasentieren, fiir das Problem des Bildes austriige, ist im
Zusammenhang noch nicht untersucht worden. Eine Probe darauf
steht aus. Allein ihr Umfang verbot es allerdings, sie in diesem Band
zu beginnen.!

1 Die erwihnten bildtheoretischen Texte befinden sich in: Henri Matisse, Uber
Kunst, hg. v. Jack D. Flam, Ziirich 1982, S. 64ff. (u. a.); Marcel Duchamp, Die
Schriften, Bd. 1, hg, von Serge Stauffer, Ziirich 1981 (ein Textlabyrinth, das erst
erkundet werden will); Josef Albers, Interaction of Color, Kéln 1970; Barnett
Newman, Selected Writings and Interwiews, New York 1990, besonders die Texte
des Abschnittes IT1, S. 138-175; Ad Reinhardt, Schriften und Gespriche, Miinchen
1984, besonders: Kunst-als-Kunst (S. 136f£,, S. 147ff., S. 159f., S. 164{f., S. 1671f.).

MAURICE MERLEAU-PONTY

Der Zweifel Cézannes

r brauchte hundert Arbeitssitzungen fiir ein Stilleben, und hun-
dertfiinfzig Mal mufite man thm Modell sitzen fiir ein Portrit.
Whis wir sein Werk nennen, war fiir ithn nur ein tastender Versuch,
e Anniherung an seine Malerei. Noch im September 1906, mit 67
dhren, einen Monat vor seinem Tod, schrieb er: »Ich fiihle mich so
im Kopf, bin so verstort, daf} ich einen Moment lang sogar
irchtete, mein letztes bifichen Verstand zu verlieren (...). Jetzt geht
ir wieder besser und meine Gedanken und Studien scheinen mir
ie richtige Richtung zu gehen. Werde ich das Ziel, das ich so sehr
gesucht und so lange verfolgt habe, erreichen? Ich studiere immer
vor der Natur, und es scheint mir, dafl ich langsam Fortschritte
che.« Die Malerei war seine Welt und seine Existenzweise. Er
itet allein, ohne Schiiler, ohne von seiner Familie bewundert,
hne durch Jurys geférdert zu werden. Er malt am Nachmittag des
Tages, an dem seine Mutter starb. 1870 malt er in Estaques, wihrend
won Feldjigern als Kriegsdienstverweigerer gesucht wird. Und
ch kommen thm immer wieder Zweifel an seiner Berufung. Alser
er wird, fragt er sich, ob das Neue an seiner Malerei nicht blof§ die
einer Sehstérung sei, ob sein ganzes Leben nicht auf einer
filligen Eigenschaft seines Korpers beruhe. Dieser unablissigen
strengung und diesem Zweifel entsprechen die Ungewifheiten
r Dummbheiten der Zeitgenossen. So sprach 1905 ein Kritiker von
er »Malerei eines besoffenen Senkgrubenentleerers«. Noch heute
wendet ein C. Mauclair Cézannes fehlendes Vertrauen in seine
igkeiten als ein Argument gegen ithn. Wahrenddessen haben sich
Bilder tiber die Welt verbreitet. Warum so viel Ungewi$heit, so
el' Miihe, so viele Fehlschlige, und dann plstzlich der immense
dolg?
Fola, ein Freund Cézannes seit der Kindheit, bemerkte als erster
‘Genie an thm und war zugleich der erste, der ihn ein »geschei-
es Genie« nannte. Ein Beobachter des Lebens von Cézanne, wie
es war, der also mehr auf seinen Charakter als auf die Bedeutung



