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EINLEITUNG UND FRAGESTELLUNG

Vor uns steht eine kleine Leinwand, die unsere Aufmerksamkeit jeden
Augenblick iiberrascht. Ohne auf die Zeit zu achten, verlieren wir uns in
einem bisher noch nicht in solcher Intensitit erlebten, ungewohnlichen Spiel
von Farben, Licht, Punkten und Linien. Die Leinwand, die am Anfang nur ein
kleiner Gegenstand im iiberdimensionierten Raum des Museums war, fangt
durch unsere scharfe Beobachtung an, sich plotzlich langsam zu transformie-
ren. Sie wird Bildwerk. Dank dieser Verwandlung sind wir auch jetzt etwas
anderes geworden, ndmlich Zuschauer eines echten Kunstwerks. Und die
Distanz zwischen uns und dem Gemilde hat sich dermallen verkleinert, dass
wir den Eindruck haben, je mehr wir sehen, desto mehr fithlen wir uns inner-
halb seines Farben- und Lichtspiels. Aber wir gehen nicht immer ins Kunst-
museum. Aullerhalb seiner Rdume und fast iiberall sind wir in unserem all-
taglichen Leben mit verschiedenen Bildarten — und sogar grofleren als unser
kleines Gemilde — konfrontiert. Zahlreiche Zeitungs- und Zeitschriftenfotos,
Werbungs- und Videobilder, Kino- und Internetbilder erzeugen das sogenann-
te ,,visuelle Zeitalter” (wie erklarungsbediirftig dieser Ausdruck ist, werden
wir besonders am Ende unserer Untersuchung merken), aufgrund der ge-
steigerten kulturellen Tendenz, Informationen und menschliche Erfahrungen
durch Bilder zu vermitteln. Eine theoretische Antwort auf diese Tendenz hat
sich auch innerhalb der Reflexion iiber die Kulturmedien ziemlich verstérkt.
Eine Textualitit der Kultur und die Herrschaft eines diskursiven Denkens
werden in vielen Wissenssystemen — sowohl in den Kulturwissenschaften als

auch in den Naturwissenschaften — der gemeinsamen Idee einer unbegrenzten
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Bildkultur in unseren Gesellschaften gegeniibergestellt, die ihre eigenen
Strukturen und Werte besitzt, die sich nicht nur auf linguistische Methoden
reduzieren lassen. Das Bild wird Bildbegriff.

Anhand dieser sozusagen theoretischen Verwandlung kommt das Verhilt-
nis von Bild und Kultur jedenfalls sehr deutlich zum Ausdruck; vor allem die
Grundbedingung, dass beide notwendige Bausteine fiir die Problematik des
Bildbegriffs sind. Allerdings ist manchmal die Auslegung eines solchen Ver-
hiltnisses unklar. Die gegebene Tatsache, dass es in unseren Kulturen ver-
schiedene Bildarten gibt, fithrt sehr oft beispielsweise zu der Idee einer kultu-
rellen Unbestimmtheit des Bildbegriffs, ndmlich unter der Voraussetzung,
dass die Wahrnehmung von Bildern, im Gegensatz zur Sprache, keine beson-
dere kulturelle Differenz einschliefit, weil das, was sie immer darstellen kén-
nen, auch immer und auf die gleiche Art und Weise wahrgenommen werden
kann. Ein Bild — wenn man eine solche Idee illustrieren will —, das einen be-
stimmten Gegenstand darstellt, bewirkt dasselbe invariable und transkulturelle
Wahrnehmen wie zum Beispiel ein gespiegelter menschlicher Korper an einer
Wasseroberfliche. (Diese Idee aber, wie wir sehen werden, scheint immer
noch — mehr oder weniger explizit — ein Ubergewicht in einigen Bildtheorien
zu haben.)

Wir werden aber eine solche Lesart nicht vertreten. Stattdessen steht hier
als grundlegende Frage vielmehr, inwiefern und unter welchen Bedingungen
sich das Bild als kulturelles Symbol denken lésst, und wie sich sein symboli-
sches Spektrum mit den gesamten symbolischen Formen ins Verhiltnis setzen
lasst. Die Vorbereitung dieser Fragen wird hier aus diesem Grunde eine Zu-
sammenkunft mit der Philosophie Ernst Cassirers voraussetzen. Cassirers kul-
turphilosophische Begriindung des Symbolbegriffs an einer Wechselbezie-
hung von Wahrnehmungswelt und symbolischen Formen, von Sinnlichkeit

und Bedeutung wird unser grundsétzlicher, theoretischer Ausgangspunkt sein.
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Denn gemil seiner Auffassung sind Kulturmedien als mehr als nur Vermitt-
lungsinstanzen zu begreifen, weil menschliche Gebilde immer einen unab-
dingbaren Gliederungsprozess erfordern, der sie zuerst kulturell wahrnehmbar
und tibertragbar macht. Die dynamische Natur, die sie verbergen, ist nicht nur
durch ihre vermittelten Inhalte gegeben, sondern sie steckt bereits in ihren
sinnlichen Erscheinungsformen selbst. So verstanden, und was das Bild an-
geht, muss auf diese Weise das Verhéltnis von Bild und Kultur in erster Linie
auf die wesentlichen Symbolisierungsmodi, die ein solches Verhéltnis ermog-
lichen, zurtickgefiihrt werden. Diese Leitidee fiihrt uns zu der ersten Haupt-
frage unserer Reflexion, und zwar zu der notwendigen Voraussetzung eines
kulturphilosophischen Kriteriums, mittels welchem wir das Bild als Kultur-

objekt einfithren wollten:

1. Wie soll im Besonderen eine Philosophie der Kultur, zu der wir mit dieser
Reflexion beitragen, die mannigfache Relation zwischen Bild und Symbo-
lisierungsmodi begreifen? Eine kulturphilosophische Deutung des Bild-
begriffs verlangt zu diesem Zweck ein theoretisches Kriterium, das in der
Lage sei, aus den verschiedenen bildlichen Manifestationen unserer Kul-
turen gemeinsame Eigenschaften und kennzeichnende Unterschiede auf-

zufinden.

Allgemeiner lésst sich sagen, dass in einer solchen dynamischen Wechselbe-
ziehung untereinander — das heiflt, zwischen Bild und kulturellen Formen —
sich auch die wesentliche Frage nach dem Verhéltnis von Sinnlichkeit und
Bedeutung des Bildes befindet, nimlich den Bildungsformen seiner symboli-
schen Artikulation. Es wird notwendig zu analysieren und zu erkldren, wie
diese beiden Dimensionen (Sinnlichkeit und Bedeutung) in Beziehung zuein-

ander gesetzt werden konnen. Und diese Analyse wird in der heutigen Bild-
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debatte nicht angetroffen. Betrachtet man genau die zwei Hauptrichtungen der
bildtheoretischen Reflexion, wird man in der Regel eine ausgeprigte Diver-
genz finden wie Phdnomenalitdt und Zeichenhaftigkeit zueinander stehen. Die
Inkompatibilitidt zwischen der phéanomenologischen Lehre der Bild-Erschei-
nung und der semiotischen Lehre der Bild-Bedeutung kiindigt, ganz allgemein
betrachtet, einen unvermeidlichen Gegensatz von Wahrnehmungs- und Zei-
chenformen an. Damit wird die Frage nach einer Integration beider auch keine
Antwort ergeben. Dieser Unterschied ldsst sich besser verstehen. Unter
Rekurs auf ein angebliches mimetisches Zusammenfallen von Bild- und
Wirklichkeitswahrnehmung wird die phianomenologische Lehre ihre Leitidee
eines Primats der Wahrnehmung vor den Bedeutungsprozessen stellen. Eine
semiotische Lesart des Bildbegriffs hingegen sieht in einer Denotationsbezie-
hung von Bild und Dargestelltem keine symmetrische Korrelation, sondern
was die erste bestimmt, ist in erster Linie durch Konventionsnormen geregelt.
Es ist allerdings nicht unsere Absicht eine mogliche Kompatibilitdt beider
Bildtheorien vorzuschlagen. Die bildtheoretische Spannung zwischen ,,Er-
scheinung* und ,,Bedeutung® konnte, wenn man so will, auch als Indiz dafiir
gelten, dass eine solche Spannung bereits ein eigenartiges Charakteristikum
jeder Bilderfahrung ist. Und diese noch frithe Vermutung wird sich teilweise
bestitigen und erkldren, wenn wir mit Cassirer den Symbolisierungsprozess
des Bildes genauer betrachten. Dennoch haben wir uns dann zu fragen, auf
welche Weise sich das Moment des Erscheinens und das Moment des Bedeu-
tens miteinander zusammenbinden ldsst. Wenn unser kulturelles Denken im-
mer noch durch die Sprache geprigt ist, was geschieht dann mit unserer
Wahrnehmung? Ein Bild ist immerhin eine Erscheinung, die jedoch, und an-
ders als unsere alltdglichen Gegenstinde, etwas auch zugleich zur Erschei-
nung bringt. Dieses ,,Bringen® oder dieses ,,Sichtbarmachen® schliefit einen

wahrnehmungsgesteuerten Prozess ein; einen Prozess, in dem das Bild seine
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bestimmte symbolische Konfiguration gewinnt und ebenfalls sich von ande-
ren Bildarten unterscheidet. Beide Voraussetzungen lassen sich streng ge-

nommen in eine weitere Hauptfrage fassen:

2. Es ist vor allem unerldsslich begreiflich zu machen, wie Wahrnehmungs-
und Symbolisierungsprozesse in Bezug zueinander gesetzt werden konnen.
Die Frage ist nicht nur wie wir in der Lage sind ein Bild wahrzunehmen,
sondern vielmehr, wie unsere Wahrnehmung in der Lage ist unterschiedli-
che Bildarten zu gliedern. Gibt es iiberhaupt einen allgemeinen Grund-

satz, den eine solche Gliederung voraussetzen kann?

Diese zweite Hauptfrage erstreckt sich also auf eine kulturelle Artikulation
und Integration von Wahrnehmungs- und Bedeutungsprozessen. Sie darf als
theoretische Basis dafiir gelten, dass der Symbolisierungsprozess — wie wir
ihn von Anbeginn mit Cassirers Philosophie interpretieren wollen — sich
immerzu aus einer unerlisslichen Zusammenwirkung beider bildet. Erst beide
Momente zusammen konstituieren einen stabilen Ausgangspunkt fiir eine
kulturphilosophische Deutung des Bildbegriffs. Denn es ist eine unbestreit-
bare Tatsache, dass Bilder wahrnehmbare sinnliche Konfigurationen sind,
dass sie aufgrund ihrer Ausdrucksméglichkeiten mannigfache sinnliche Ge-
stalten sichtbar machen — und dies bildet sich immer auf der Grundlage einer
beiliegenden Aktivitit unseres sinnlichen Wahrnehmens. Andererseits ist es
auch wahr, so miisste man folgern, dass das, was wir als Bild wahrnehmen,
sich nicht auf seine reine Sichtbarkeit beschréinkt, sondern ein Bild ermoglicht
iiblicherweise auch ein Interpretationsfeld von Bedeutungen, die sehr oft —
wie zum Beispiel im Fall der nicht-kiinstlerischen Bilder — einer auflerbildli-
chen oder sogar nicht-visuellen Natur angehéren. In diesem Sinne gibt es

keine bloBe visuelle Identitdt zwischen Bild und Bedeutung. Eine bildliche
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Darstellung einer menschlichen Figur kann zum Beispiel eine bestimmte
Musiknote bezeichnen. Zahlreiche Assoziationen sind hier immer moglich.
Fiir unsere Reflexion grundlegend sind aber nicht so sehr diese visuellen und
nicht-visuellen Bedeutungsmoglichkeiten des Bildes, sondern unsere theoreti-
sche Zielrichtung liegt vielmehr darin, wie im bildlichen Symbolisierungspro-
zess Wahrnehmung und Bedeutung einander durchdringen, sich miteinander
integrieren.

Ein weiterer Grund, der sich aus einer angeblichen Trennung von Erschei-
nung und Bedeutung ergibt, ist freilich die Frage, inwiefern sie den Weg frei
lasst fiir eine Bestimmung des Bildbegriffs beziiglich der verschiedenen kul-
turellen Bildformen. Wenn das Moment des Sinnlichen und das Moment des
Bedeutens sowohl in der phdnomenologischen als auch in der semiotischen
Bildtheorie abgesonderte Momente sind, was fiir ein Differenzierungskrite-
rium folgt daraus, das wir auf die zahlreichen Bilder, die wir in unserem All-
tag erfahren, anwenden konnen? Die Schwierigkeit liegt auf der Hand. Die
Trennung beider Momente macht auch quasi die Fragestellung nach dem
Sinn, ndmlich dem kulturellen Verhéltnis von Bild, Wahrnehmung und sym-
bolischen Formen, undurchfithrbar. Wir haben aber oben schon erwihnt, dass
jedes bildliche Sichtbarmachen einen wahrnehmungsgesteuerten Prozess ein-
bezieht. Ein Prozess ist jedoch nicht ohne eine bestimmte Sinnrichtung voll-

ziehbar und denkbar. So muss daher unsere dritte Hauptfrage lauten:

3. Das Grundverhdltnis von Bild und Wahrnehmung impliziert zugleich die
verschiedenen kulturellen Artikulationsformen. Zwischen Bild und Wahr-
nehmung gibt es demzufolge die Mittelstellung des Sinns, das heifit, die
Art und Weise wie sich Bild und Wahrnehmung in Bezug auf die Welt der
symbolischen Formen miteinander verbinden. Das Spezifische an dieser

Frage besteht also darin zu prdzisieren, welche symbolische Dimensionen
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solche Verbindungen erschlieffit und ebenso, wie sich diese auf den Bild-

begriff anwenden lassen.

Die Bildfrage als Sinnfrage erdéffnet die Mdoglichkeit eines kritischen Hori-
zonts des Bildbegriffs selbst. Eine Kritik des Bildbegrifts, wie wir sie verste-
hen wollen, muss sich auch mit einer Kritik unserer begrifflichen Sprache
beschiftigen, insbesondere mit einer theoretischen Bestimmung des Worts
,»Bild“. Und kaum ein anderes Wort unserer alltdglichen Sprache schwingt
heutzutage so sehr zwischen Uberschitzung und Unterschitzung wie ,,Bild*.
Eine negative Schitzung wie diejenige, die die Bilder mit einer ,,Asthetisie-
rung® oder ,Entmaterialisierung® der Wirklichkeit oder sogar mit einem
»Machtverlust des Worts“ verkniipft, hat sich quasi {iberall stark etabliert, was
tiblicherweise auch dazu fiihrt, dass eine gewisse lkonophobie und Iko-
noklastie zum Ausdruck kommt. Diese Ambivalenz stellt uns vor ein philoso-
phisches Problem, das einer durchsichtigen Antwort bedarf, hauptsédchlich
einer Kldrung, wie die Bildfrage, als Sinnfrage verstanden, gleichzeitig als
Priifstein fiir die Erlduterung des Bildbegriffs beztiglich der eigenen Konfigu-
rationsdynamik der kulturellen symbolischen Formen dienen kénnte. Wollen
wir dieses Problem mit einer doppelseitigen Fragestellung aufstellen, so
wiirde sie grundsitzlich lauten: Inwieweit ist der bildliche Symbolisierungs-
prozess nur ein rein visuelles Geschehen und Erlebnis? Und damit, inwiefern
ist die Bildfrage nur eine bildtheoretische Frage?

Wenn es zutrifft, dass — wie wir vorher kurz beschrieben haben — ein Bild
eine sinnliche Konfiguration ist, die das Moment seines Erscheinens immer
voraussetzt, dann ist es auch wahr, dass das Moment seines Bedeutens nicht
immer eine visuelle Identitdt zwischen Erscheinung und Symbolisiertem ver-
birgt. Es gibt natiirlich noch weitere Aspekte dariiber, die unsere Aufmerk-

samkeit verdienen werden. Gerade jene offene Spannung von Erscheinung
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und Bedeutung aber zeigt sich bereits als Mdglichkeit einer normativen Be-
stimmung des Bildbegriffs. Das kulturphilosophische Kriterium, das wir hier
nach Cassirer ausarbeiten werden, soll uns gleichzeitig auf diese Weise die-
nen, um in Verbindung mit der Frage nach der Normativitdt des Bildbegriffs
zu bringen. Sie ist kategorisch darauf angewiesen, sich aus der Wechselbezie-
hung von Bild und symbolischen Formen zu ergeben. Wiirde eine Trennung
voneinander plausibel und vertretbar sein, wiirde es auch von da an, so weit es
mir scheint, keine mégliche Anndherung an einen normativen Bildbegriff ge-
ben. Darum soll denn unsere vierte und letzte Hauptfrage die folgende Sicht-

weise einbeziehen:

4. Aus den Fragen (1), (2) und (3) ergibt sich die theoretische Hauptfrage
nach einer normativen Bestimmung des Bildbegriffs selbst. Oder so for-
muliert: zeigen sich in den verschiedenen Sinnrichtungen des bildlichen
Symbolisierungsprozesses bestimmte Unterscheidungszeichen fiir eine
Reformulierung des Bildbegriffs? Und wenn ja, welche symbolischen For-

men konnten als Paradigma fiir eine solche Bestimmung gelten?

Wihrend also die ersten drei Fragen mit dem Prozess von Bild, Wahrneh-
mung und symbolischen Formen zu tun haben, ist die vierte Frage vornehm-
lich an die Differenz gebunden, — das heiflt, die Individualitdt des Bildes als
kulturelles Medium, die ein solcher Prozess zum Ausdruck bringt. Obwohl
wir diese Hauptfrage als letzte aufstellen, ist sie doch von Anbeginn an mit
unseren drei Hauptfragen eng verbunden. Genauer betrachtet, so moéchten wir
an dieser Stelle betonen, dass bereits die drei ersten Hauptfragen das Antwort-
kriterium ebenso wie das Gliederungskriterium bilden um die vierte Frage ins

Spiel zu bringen.
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In den folgenden Kapiteln werden die von uns eingefiihrten vier theoreti-
schen Hauptfragen prisentiert, und in Bezug auf den Bildbegriff dargelegt.
Mit Cassirer als Referenzautor wollen wir vor allem eine grundlegende Basis
im Umgang mit den symbolischen Dimensionen des Bildes erwerben, die
sich, obschon er in seinem Werk keine systematische Auslegung des Bildbe-
griffs entwickelt hat, trotzdem in seiner gesamten Philosophie immer wieder
mit bestimmten bedeutungsvollen Betrachtungen und Darlegungen fiir unser
Thema zeigen. Unsere erste Herausforderung liegt genau darin, das heifit, in
der Aufgabe die Betrachtungen und Darlegungen in einem Brennpunkt zu-
sammen zu bringen. Obwohl die Inhalte, die wir aus seiner Philosophie in
unsere Reflexion integrieren und analysieren werden, insbesondere im dritten
Kapitel eintreten, enthalten bereits das erste und das zweite Kapitel eine ge-
meinsame Lesart, welche dem kritischen Horizont von Cassirers Philosophie

entspricht.
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1

BILD UND PRASENZ
DAS KRITERIUM DER ADAQUATION

Der Begriff der Prasenz erscheint seit Edmund Husserls phdnomenologischer
Methode als theoretischer Mittelpunkt und Leitmotiv einer philosophischen
Analyse des Bildes. Der Hauptgrund dafiir findet sich vornehmlich im Versuch
die reine Sichtbarkeit des Bildes gegen ein Vorverstdndnis ihrer symbolischen
Bedeutung zu bestimmen. Die Grundziige einer solchen bedeutungsfreien
Bildlichkeit schlie3t die Rolle der Wahrnehmung im direkten Zusammenhang
mit der Intentionalitdt des Bildbewusstseins ein. In seiner Auseinandersetzung
mit dem Bildbegriff hat Husserl besonders zu deuten versucht, inwieweit sich
eine Bildwahrnehmung von einer alltidglichen gegenstindlichen Wahrneh-
mung differenzieren ldsst. Er sucht nicht den Sinn der kulturellen Gliederung
des Wahrnehmungsprozesses, sondern er sucht den Sinn des Bildes ver-
standlich zu machen, indem er die reine Eigenart des Bildphdnomens als eine
besondere Form der menschlichen Vorstellung begreift. Dank diesem theore-
tischen Ausgangspunkt scheint dann der Husserlsche Bildbegriff an eine Art
Spannung zwischen Imagination und Wirklichkeit, Bewusstsein und Wahr-
nehmung gebunden zu sein. Damit hidngt eng zusammen, dass Husserls
phénomenologische Reduktion bereits eine derartige Spannung impliziert.
Wir mochten aber diese Sichtweise nicht direkt bewerten. Unser Interesse
liegt vielmehr bei den entscheidenden Momenten, die eine reine phéno-

menologische Beschreibung des Bildes begriinden. Wir werden in diesem
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Kapitel die angebliche reine Sichtbarkeit des Bildes auslegen und die Rolle,
die die symbolische Dimension des Bildes innerhalb der Husserlschen Phino-
menologie spielt, in Frage stellen. Was eindeutig geklart werden muss, hat mit
den folgenden zwei Hauptfragen zu tun. Erstens: welche Momente bilden
tiberhaupt eine reine phanomenologische Analyse des Bildbegriffs; Zweitens:
welche Antwort konnen sie auf die Frage nach der symbolischen Dimension
des Bildes geben. Diese letztere Frage ldsst sich, wie wir sehen werden, in
Bezug auf den Husserlschen Begriff der Addquation deuten. Wichtig ist
jedoch nicht nur die Spezifikation dieser Fragen, sondern vor allem die Ausei-
nandersetzung die der Addquationsbegriff erlaubt. Dies soll als Orientie-

rungspunkt in diesem Kapitel dienen.

1.1 Intuitive und symbolische Bildlichkeit

Die ,,Einklammerung® der Kulturwelt, das Vorwissen iiber unser menschli-
ches Leben in Klammern gesetzt — die Ausschaltungsmethode der Husserl-
schen Epoché —, ist ein Hauptmoment der phinomenologischen Reduktion.
Die Epoché jedoch bedeutet keine Negation der Kulturwelt, der sozialen In-
tersubjektivitit und damit des Kulturobjekts, sondern sie bezeichnet vielmehr
den theoretischen Weg zu einer reinen phinomenologischen Analyse des Be-
wusstseinserlebnis beziehungsweise des Bewusstseinsaktes der Wahrneh-
mung.' Bilder sowie andere Kulturobjekte (Werkzeuge, Mobel, Hiuser und so
weiter), so erkennt auch Husserl an, ,,werden von uns ganz unmittelbar als
geistig bedeutsame Dinge erfahren; sie werden nicht als blof3 physische gese-

hen, sondern in ihrer sinnlich erfahrenen Gestalt, in ihrer rdumlichen Form

' Vgl. Husserl, Edmund, Phdnomenologische Psychologie, Hrsg. und eingeleitet von Dieter

Lohmar, Text nach Husserliana, Band IX, Hamburg, Felix Meiner Verlag, 2003, S. 110-118.
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und jeder Windung dieser Form, in ihren sonstigen sinnlichen Ziigen driickt
sich ein geistiger Sinn aus.“” Dieser Sinn, wie Husserl weiter bemerkt, ist
keine externe Assoziation, keine zufillige Verkorperung, sondern er ist
»innerlich eingeschmolzen als darinliegender, darin ausgedriickter — wir kon-

nen auch sagen ,eingedriickter’ — Sinn.

Die Reduktion, die eine phinomeno-
logische Methode voraussetzt, will zuerst ,das duBere Wahrnehmen als
Erlebnis® eines ,.reinen subjektiven Leben® analysieren.* Deswegen muss sie
— die Reduktion - ,jede Wahrnehmungssetzung des Objekts* vermeiden.’
Was hier vielmehr z#hlt ist die Voraussetzung einer ,,natiirlichen Einstellung
der Wahrnehmung“® — das heiBt, einer Wahrnehmung die keinen Sinn aufer
sich selbst enthiillt. Obwohl Husserl aber den Status des Bildes als Kulturob-
jekt anerkennt, will er das Bild als kulturfreies Objekt, als rein intentionales
Bewusstseinerlebnis analysieren. Diese Idee, die der Theorie der phdnomeno-
logischen Reduktion entspricht, ergibt sich aus einer Betrachtung des Kultur-
objekts als Erfahrungswelt, die nur einen ,,unvollkommenen®, einen ,,ange-
deuteten Sinn* erfasst.” Husserl will dann das Bild von diesem kulturellen,
intersubjektiven geistigen Sinn befreien.

Solch ein Entwurf einer reinen Phanomenologie der Erkenntnis ist in vielen
Punkten mit Immanuel Kants Transzendentaltheorie der reinen Formen der
Erkenntnis vergleichbar. In dem von Husserls gebrauchten Gegensatz von
symbolischer und intuitiver Bildlichkeit findet man aber Beispiele unter-

schiedlicher theoretischer Richtungen. Wihrend Kant die Sphére des Symbo-

Ebd., S. I11.
Ebd., S. 112.
Ebd., S. 190.
Ebd,, S. 188.
Ebd., S. 189.
Ebd., S. 113.
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% versteht, und damit

lischen als Bestandteil der ,.intuitiven Vorstellungsart
keine feste Trennung von beiden voraussetzt, folgt Husserl einer anderen
Richtung, namlich der leibnizschen Auffassung von ,,symbolischer und
LHintuitiver Erkenntnis. Diese letztere — also die intuitive Erkenntnis — ist
nach Gottfried Wilhelm Leibniz die vollkommenste Form aller Erkenntnisar-
ten.” Husserl iibernimmt diese leibnizsche Symbolauffassung und unterschei-

det die Bildphédnomene nach innerer — immanenter — und duBlerer — symboli-

scher — Bildlichkeit:

,»Ein Bild kann innerlich reprisentativ fungieren in der Weise immanenter Bildlich-
keit; ein Bild kann dusserlich repréisentativ fungieren, in einer Weise, die im wesent-
lichen dem Bewusstsein symbolischer Représentation gleichkommt. Z. B. kann ein
Holzschnitt der Raffaelschen Madonna uns erinnern an das Original, das wir in der
Dresdener Galerie gesehen haben. '

So gesehen ist die immanente oder intuitive Bildlichkeit das origindre — sym-
bolfreie — Gegebensein einer bildlichen Darstellung, ein Gegebensein das sich
ohne irgendwelche Symbolvermittlung erfiillt. So kénnte man auch sagen, es
ist die Sphire der reinen Sichtbarkeit iiberhaupt.'’ Die symbolische Bildlich-
keit hingegen hat vor allem keinen echten urspriinglichen Bildcharakter, weil

sie aufgrund ihrer auBerbildlichen Verweisungsmodi auch keine sinnfreie

Kant, Immanuel, Kritik der Urteilskraft, Hrsg. von Wilhelm Weischedel, Frankfurt am Main,
Suhrkamp Verlag, 1974, §59, S. 295.

,,.Die Erkenntnis ist also entweder dunkel oder kiar und die klare Erkenntnis wiederum entweder
verworren oder deutlich, die deutliche Erkenntnis aber entweder inadaequat oder adaequat und
gleichfalls entweder symbolisch oder intuitiv, wenn aber die Erkenntnis zugleich adaequat und
intuitiv ist, so ist sie am vollkommensten.* Leibniz, Gottfried Wilhelm, Meditationes de Cogniti-
one, Veritate et Ideis/Betrachtungen iiber die Erkenntnis, die Wahrheit und die Ideen, In: Opus-
cules Methaphysiques/Kleine Schrifien zur Metaphysik, Hrsg. und Ubers. von Hans Heinz Holz,
Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1985, S. 25-47, S. 33.

Husserl, Edmund, Phantasie und Bildbewufitsein, Hrsg. und eingeleitet von Eduard Marbach,
Text nach Husserliana, Band XXIII, Hamburg, Felix Meiner Verlag, 2006, S. 37.

Vgl. dazu Husserl, Edmund, Ideen zu einer reiner Phdnomenologie und phinomenologischen
Philosophie: allgemeine Einfiihrung in die reine Phdnomenologie, Tiibingen, Max Niemeyer Ver-
lag, 6. Aufl., 2002, S. 79.
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Unmittelbarkeit besitzt.'> Oder, wie Husserl auch formuliert hat: ,,Die symbo-
lisierende Funktion ist eine duflerlich vorstellende, die bildliche eine innerlich
darstellende, ins Bild die Sache hineinschauende.*"?

Fiir Husserl ist es genau diese immanente Bildlichkeit, die das Bild als ds-
thetisches Kunstwerk grundsétzlich konstituiert. Denn nach seiner Auffassung
ist Immanenz immer mit einem ,,intuitiven Bildbewusstsein® verkniipft, das
als solches zum Wesen jeder . dsthetischen Bildbetrachtung® gehort.'* Dieser
Gegensatz zwischen symbolischer und intuitiver Bildlichkeit ergibt sich aber
aus einer ontologischen Trennung von Prisenz und Reprisentation, ndmlich
aus einer Addquatheit oder Inaddquatheit untereinander. Husserl sieht in jeder
immanenten Wahrnehmung eine Adédquatheit zwischen der Pridsenz eines
Inhalts und seiner eigenen Darstellung — das heif}t, ein solcher Inhalt ,,be-
deutet nichts anderes, er steht fiir sich selbst.“ Denn die Selbstandigkeit eines
wahrgenommenen immanenten Inhalts bedeutet in erster Linie, dass sich
seine Bedeutung durch und durch vollkommen erfiillt, dass in ihm ,,kein Rest
von Intention {ibrig ist, der erst nach Erfiillung langen miisste. Daher gilt
Adéquation als vollkommene Bedingung einer bestimmten Erscheinung, ,,die

in jeder Hinsicht absolut gesittigt ist und ihren Gegenstand in adiquater

12" Insbesonders Hans-Georg Gadamer hat diese Idee weiter entwickelt und nach seiner Auffassung
ist ein Bild weder ein Zeichen noch ein Symbol. Fiir ihn repréisentiert ein Zeichen etwas (Y steht
fiir X); und ein Symbol vertritt etwas (Y ersetzt X). Wihrend Zeichen und Symbole einen ur-
spriinglichen ,,Funktionssinn® oder eine ,,Zeichennahme* besitzen — nach Gadamers Ausdruck,
ihre ,,Stiftung* —, besitzen Bilder dagegen keine echte Zeichenbestimmung, sondern sie stehen
immer in einer neutralen Stellung — das heifit, sie stehen ,,in der Tat zwischen dem Zeichen und
dem Symbol.“ Das bedeutet aber nicht, dass das Bild keine Reprasentation braucht. ,,Das Bild da-
gegen reprisentiert zwar auch, wie er anerkennt, ,,aber durch sich selbst, durch das Mehr an Be-
deutung, das es darbringt. Das aber bedeutet, da3 in ihm das Représentierte — das »Urbild< — mehr
da ist, eigentlicher, so, wie es wahrhaft ist.“ Gadamer, Hans-Georg, Wahrheit und Methode.
Grundziige einer philosophischen Hermeneutik, Ttibingen, J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), 6. Aufl.,
1990, S. 159-160. So hat diese Form von Reprisentation — wie iibrigens bei Husserl — auch eine
Art addquat intuitiven Charakter. Denn sie ergibt sich aus einer ununterbrochenen Adéquation
zwischen Bild und Sinn, die als solche, wie Gadamer dagegen in dem Wesen des Symbols aner-
kennt, kein Spannungsverhéltnis untereinander erlaubt. Ebd., S. 83.

13 Husserl, Edmund, Phantasie und Bildbewuftsein, A.a.O., S. 84.

" Ebd, S. 38.
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Weise zeigt, wie er in sich selbst ist.“'> Daraus geht hervor, dass ein Bild
keine symbolische Gliederung braucht, weil es immer ein direktes Ergebnis
einer reinen intuitiven Vorstellung bleibt. Oder wie Husserl auch formuliert
hat:

»Wenn wir ein gutes farbiges Bild sehen, so konnen wir uns so hineinsehen und so
im perzeptiv Dargestellten leben, dass wir in gar keinem symbolisierenden Bewusst-

sein mehr leben, von keinem beriihrt werden. Es braucht iiberhaupt nicht dazu-

sein «l6

Eine immanente addquate Wahrnehmung bedeutet daher eine untrennbare
Einheit, eine absolute Ubereinstimmung von Wahrnehmung und Wahrgenom-
menen — also keine faktische Einheit, sondern eine origindre und invariante
Einheit. ,,In jeder addquaten Wahrnehmung*, wie Husserl betont, ,,ist aber das
Wahrgenommene apodiktisch gewiB.“!” Ganz im Gegenteil geschieht dies
aber bei einer ,,inaddquaten Wahrnehmung®. Hier wird sich die Intentionalitét
der Wahrnehmung vor der Présenz eines sinnlichen Inhalts nicht vollkommen
auflosen. Husserl argumentiert fiir eine solche Inadiquatheit, oder anders
formuliert, eine solche Nicht-Absolut-Erfiillung mit der Idee einer ,,Transzen-
denz“, die einen symbolischen Inhalt von Anfang an durchdringt. ,,Der Inhalt

«l8

reprasentiert, was in ihm selbst nicht liegt“® und damit ist implizit gemeint,

. . . . . 1
dass er auch keine eindeutige Bedeutung gewinnen wird."

Husserl, Edmund, Ding und Raum: Vorlesungen 1907, Hrsg. von Karl-Heinz Hahnengress und
Smail Rapic, Mit einer Einl. von Smail Rapic, Text nach Husserliana, Band XVI, Hamburg, Felix
Meiner Verlag, 1991, S. 116.

16 Husserl, Edmund, Phantasie und Bildbewufitsein, A.a.O., S. 175.

Husserl, Edmund, Phdnomenologische Psychologie, A.a.O., S. 186-187.

Husserl, Edmund, Logische Untersuchungen, Bd. 2, Teil 2: Elemente einer phéinomenologischen
Aufkldrung der Erkenntnis, Tiibingen, Max Niemeyer Verlag, 1993, S. 239-240.

Diese Inaddquatheit, die die symbolischen Bilder nach Husserls Meinung tiberhaupt charakteri-
siert, kommt schon bei Georg Wilhelm Friedrich Hegels Auffassung des Symbolbegriffs und sei-
ner Stellung in der Entwicklung der Idee des Asthetischen in der Kunst vor. Fiir Hegel ist die Be-
deutung eines Symbols ,,wesentlich zweideutig®, weil sie nicht vollkommen ausgedriickt ist.
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Unter welchen theoretischen Voraussetzungen aber begriindet Husserl die
Idee einer intuitiven und addquaten Bildwahrnehmung? Und welche Wirkun-

gen haben sie tiberhaupt fiir den Bildbegriff?

1.2 Wirklichkeitswahrnehmung und Bildwahrnehmung

Edmund Husserls bildtheoretischer Ansatz privilegiert vornehmlich das pha-
nomenologische Verhéltnis von Bild und Wirklichkeit. Der Hauptpunkt in
diesem Verhéltnis bringt nicht nur die Vermittlungsinstanz des Bildes und ein
entsprechendes Bildbewusstsein zum Ausdruck, sondern er bezeichnet auch
gleichzeitig einen Kernpunkt der von Husserl entwickelten Methode der phi-
nomenologischen Reduktion. Das Bild™ scheint bei ihm — und vielleicht ist
das ein plausibler Grund warum er sich mit der Bildfrage so beschéftigt hat —
eine wichtige Frage aufzuwerfen, ndmlich die Frage nach dem Verhéltnis von
Faktum und Fiktum. Damit will Husserl nicht einfach das Wesen von Wirk-
lichkeits- und Bildwahrnehmung untersuchen, sondern er sucht vielmehr in
jeder Bilderfahrung nach ihrer ,,Durchdringung®, ihrer intentionalen Wech-
selbestimmung.

Husserls Bildphédnomenologie ist gewissermallen eine Inversion des
Modells einer Theorie der Wirklichkeitswahrnehmung: das Objekt im Bilde
steht im Gegensatz zum Objekt in der Wirklichkeit. Aufgrund dieser Tatsa-

Hegel, G. W. F., Vorlesungen iiber die Philosophie der Kunst, Hrsg. von Annemarie Gethmann-
Siefert, Hamburg, Felix Meiner Verlag, 2003, S. 119. Wie er auch an anderer Stelle ausdriicklich
formuliert: ,,Dieser Ausdruck, dies sinnliche Ding oder Bild stellt dann so wenig sich selber vor,
daf3 es vielmehr einen ihm fremden Inhalt, mit dem es in gar keiner eigentiimlichen Gemeinschaft
zu stehen braucht, vor die Vorstellung bringt. Hegel, G. W. F., Vorlesungen iiber die Asthetik,
In: Asthetik, Band 1, Hrsg. von Friedrich Bassenge, Berlin und Weimar, Aufbau-Verlag, 3. Aufl.,
1976, S. 299.

Eine zweite Bedeutung des Terminus ,,Bild“ findet sich auch bei Husserl, ndmlich um die Vor-
stellungen der Phantasie zu begreifen — Bilder also, die keine materielle Existenzform besitzen.
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che, dieser Umkehrung ist die Bildwahrnehmung eine Art Gegen-Wahr-
nehmung, eine Wahrnehmung, die den dargestellten Gegenstand ohne seine
urspriingliche Art und Weise des Gegebenseins kondensiert. Damit ist auch
gemeint: es gibt bei Husserls Bildphdnomenologie einen gewissen Primat der
Welt der Wahrnehmung tiber die der Imagination; die Bildwahrnehmung
vollzieht sich vor allem im Medium einer Synthesisleistung des Bewusstseins,
die als Hintergrund immer eine Spannung von Wirklich und Unwirklich
voraussetzt. Bereits die triadische Teilung des Bildbegriffs bei Husserl ent-
hiillt die Notwendigkeit einer solchen Wechselbestimmung von Wahrneh-
mung und Bewusstsein. Husserl hat den Bildbegriff in drei unterschiedliche
Ebenen gegliedert: er bezeichnet die physische Existenz des Bildes als
Bildding (Bildtrdger als zum Beispiel Leinwand); die wahrgenommene Er-
scheinung die von einem Bildtriger vermittelt wird nennt er Bildobjekt (die
Szene oder das Motiv eines Bildes); und unter dem Ausdruck Bildsujet ver-

«2l einer bildlichen

steht Husserl ,,das reprisentierte oder abgebildete Objekt
Darstellung, oder anders gesagt, die externe Referenz — real oder imaginir —
eines Bildobjekts.”

Der Prozess der Bildbetrachtung erfiillt sich dann, wenn das Bildding zum
Bildobjekt wird — das heit, wenn die piktorischen Eigenschaften der Lein-

wand einer Darstellungsform entsprechen; dies geschieht aber nur wenn durch

21 Husserl, Edmund, Phantasie und BildbewufStsein, A.a.O., S. 21.

22 Eugen Fink, in der Tradition von Husserls Phinomenologie des Bildes, bezeichnet die Einheit von
Bildtrager und Bildwelt (Bildobjekt und Bildsujet) als Bildfaktum. Ein Bild, so Fink, ist ,,das ein-
heitliche, sinnzusammengehorige Ganze von realem Triager und von ihm getragener Bildwelt. Es
ist widersinnig und heif3t die Intentionalitdt des BildbewuBtseins von Grund aus miflverstehen, die
mogliche Sonderexistenz der Bildwelt anzunehmen. Sie ist immer und wesensméfig zusammen
mit einem realen Tréger.“ Und er fligt hinzu: ,,Unter Tréiger verstehen wir — ganz roh gesprochen
— das, was an einem Bilde real, schlichte Wirklichkeit ist: die Leinwand, auf der die ,Landschaft’
dargestellt ist, das Wasser, in welchem sich der Baum spiegelt usw. (...) ,Bildwelt* nennen wir die
im Bilde dargestellte ,Unwirklichkeit‘. Das Zusammen von wirklichem Triger und unwirklicher
Bildwelt macht erst das konkrete Bildfaktum aus.” Fink, Eugen, Studien zur Phdnomenologie
1930-1939, Den Haag, Martinus Nijhoff, 1966, S. 74.
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das Bildobjekt ein Bildsujet gleichzeitig zum Ausdruck kommt. Diese letzte
Verbindung zwischen Bildobjekt und Bildsujet ist nach Husserls Auffassung
nur moglich durch eine Ahnlichkeitsbeziehung: der Bildprozess ist ein Ahn-
lichkeitsprozess. Dass der erscheinende Gegenstand des Bildobjekts einen
realen oder imagindren Bezug aufweist, bedeutet nicht, dass er ein unter-
schiedliches bildliches Referenzverhiltnis voraussetzt. Bei Husserl — wie {ib-
rigens zum Beispiel bei Hermann von Helmholtz — wird dieses Verhéltnis

anstatt einer Zeichenbeziehung als Ahnlichkeitsbeziehung bezeichnet:

»Das Zeichen hat mit dem Bezeichneten inhaltlich zumeist nichts gemein, es kann
ihm Heterogenes ebensowohl bezeichnen, als ihm Homogenes. Das Bild hingegen
bezieht sich auf die Sache durch Ahnlichkeit, und fehlt sie, so ist auch von einem
Bilde nicht mehr die Rede.“*

Diese Formulierung von Husserl findet sich auch bei Ludwig Wittgenstein.
Ein Bild schliesst immer eine Ahnlichkeitsbeziehung, oder wie er auch for-
muliert, ,,in Bild und Abgebildetem muf etwas identisch sein, damit das eine

iiberhaupt ein Bild des anderen sein kann.“** Daraus lésst sich schlieBen, dass

3 Husserl, Edmund, Logische Untersuchungen, Bd. 2, Teil 2: Elemente einer phinomenologischen
Aufklérung der Erkenntnis, A.a.O., S. 54. Dieser Gedanke findet sich auch schon bei Helmholtz
in gleicher Weise formuliert. Er sieht die Bilder in ,,einer Art der Gleichheit mit dem abgebildeten
Gegenstande®; das Zeichen hingegen ,,braucht gar keine Art der Aehnlichkeit mit dem zu haben,
dessen Zeichen es ist. Die Beziehung zwischen beiden beschrinkt sich darauf, dass das gleiche
Object, unter gleichen Umstédnden zur Einwirkung kommend, das gleiche Zeichen hervorruft, und
dass also ungleiche Zeichen immer ungleicher Einwirkung entsprechen.” Helmholtz, Hermann
von, Die Thatsachen in der Wahrnehmung, in: Vortrdge und Reden von Hermann von Helmholtz,
2. Band, Braunschweig, Verlag von Friedrich Vieweg und Sohn, 5. Aufl., 1903, S. 213-247,
S. 222. Husserl sieht auch in eigenen Fille die Ahnlichkeit als Beziehung zwischen Zeichen und
Bezeichnetem eintreten. Diese Art ,,Zeichendhnlichkeit” aber impliziert nach Husserls Meinung
keine Bildvorstellung. So Husserl: ,,Denn auch das Zeichen kann dem Bezeichneten &hnlich sein,
ja vollkommen #hnlich. Die Zeichenvorstellung wird dadurch aber nicht zur Bildvorstellung. Die
Photographie des Zeichens 4 fassen wir ohne weiteres als Bild dieses Zeichens auf. Gebrauchen
wir aber das Zeichen A4 als Zeichen fiir das Zeichen 4, wie wenn wir schreiben: A4 ist ein romi-
sches Schriftzeichen, so fassen wir A trotz bildméBiger Ahnlichkeit nicht als Bild, sondern eben
als Zeichen.* Husserl, Edmund, op. cit., S. 54-55.

Wittgenstein, Ludwig, Logisch-philosophische Abhandlung/Tractatus logico-philosophicus,
Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 2003, 2.161, S. 15.
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das Bildobjekt immer eine Mittelstellung zwischen Bildding und Bildsujet
einnimmt. Als endgiiltiges Ergebnis eines Ahnlichkeitsprozesses und der da-
mit verkniipften Synthesis des Bildbewusstseins ist es (das Bildobjekt) auch
alles was wir am Ende wahrnehmen konnen.

Die Reprisentation ergibt sich nur durch eine unmittelbare Verweisung auf
ein symmetrisches Verhiltnis von Bild und abgebildetem Gegenstand. Im
Bildobjekt verbildlicht sich das Bildsujet selbst — oder es macht sich sicht-
bar —, das heiflt, das Gemeinte einer Darstellung wird sichtbar: ,,In das Bild
schauen wir den gemeinten Gegenstand hinein, oder aus ihm schaut er <zw
uns her.“* Aus dieser Fundierung, aus dieser Koexistenz von Bildobjekt und
Bildsujet — was eine gewisse Vorkenntnis des abgebildeten Gegenstands vor-
aussetzt, unabhingig davon ob dieser eine reale Existenz hat oder nicht —
resultiert der Ahnlichkeitsprozess des Bildes. Der Reprisentationsbegriff wird
daher im Verlauf des Ahnlichkeitsverhiltnisses des Reprisentierenden mit
dem Reprisentierten seine Begriindung finden. Denn die Représentation voll-
zieht sich nur in den konstitutiven Momenten des Ahnlichkeitsprozesses; und
dieser ergibt sich bei Husserl aus zwei unterschiedlichen Hauptmomenten:
1) das Moment eines symmetrischen Verhiltnis von Bildobjekt und Bildsujet;
und 2) das Moment eines asymmetrischen Verhéltnis zueinander. Fangen wir

also mit der Analyse des ersten Moments an.

% Husserl, Edmund, Phantasie und Bildbewufitsein, A.a.O., S. 32.
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1.3 Die Hauptmomente des Ahnlichkeitsprozesses

1.3.1 Das Moment der Kongruenz

Die Konstitution des Bildobjekts gilt bei Husserl als dasjenige Moment des
Ahnlichkeitsprozesses, in dem sich vor allem eine vorgestellte Vergegenwiir-
tigung des abgebildeten Gegenstandes erfiillt: das Bildobjekt vergegenwértigt
das Bildsujet. Ohne diese Vergegenwirtigung oder Verbildlichung eines
Nicht-Jetzt im Jetzt ,haben wir ja kein Bild.“*® Aus der Annahme, dass ein
Bild immer noch ein #hnliches Sujet impliziert, wie wir vorhin gesehen
haben, ergibt sich dann der Imperativ einer Art Durchdringung von Bildobjekt
und Bildsujet, oder wenn man so will, eine Indifferenz von Bild und Abgebil-
detem. Nur unter dieser Voraussetzung kann ndmlich plausibel gemacht wer-
den, warum die Ahnlichkeit die Hauptstruktur der Bildlichkeit und des Bild-
bewusstseins ist, warum die Reprédsentation immer mit einem Kongruenzver-
hiltnis von Bild- und Wirklichkeitswahrnehmung anfingt.

Beide Fragen greifen ineinander. Das verbindende Merkmal zwischen
Ahnlichkeit und Reprisentation schlieBt nach Husserls Bildphinomenologie
das Moment einer Ubereinstimmung ein, einer ,,Deckung“27 von Bildobjekt
und Bildsujet. Dabei ist zu beachten, dass eine solche Deckung nicht unbe-
dingt in Form einer sukzessiven Abfolge gegeben ist, sondern sie wird viel-
mehr nur in einem einzigen Akt der Bildwahrnehmung kondensiert. Das Bild-
sujet — wie zum Beispiel eine wirkliche Landschaft — ,,erscheint nicht als ein
zweites neben der Bildlandschaft“*®; die Landschaft als Bildsujet erscheint in

einer vollkommenen oder immanenten Ubereinstimmung mit dem Bildobjekt.

% Ebd., S. 33.
2" Ebd.
2 Ebd., S. 31.
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Diese Immanenz durch Ahnlichkeit — adaequatio imaginis ad rem — bedeutet
hierbei zugleich, dass das Bildsujet ein Primat tiber das Bildobjekt darstellt.

Folgendes Zitat kann diese Formulierung verdeutlichen:

,,Das Veranschaulichen im Bild, das im Bilderscheinen das Bewusstsein vom Bild-
sujet hat, ist nicht ein beliebiger Charakter, der dem Bild anhaftet; sondern die An-
schauung vom Bildobjekt weckt eben ein neues Bewusstsein, eine Vorstellung von
einem neuen Objekte, das mit dem Bildobjekt als ganzem, und im einzelnen nach
den oder jenen Punkten, innere Verwandtschaft, Ahnlichkeit hat. (...) Diese neue
Vorstellung liegt nun aber nicht neben der Vorstellung des Bildobjekts, sondern
deckt sich mit ihr, durchdringt sie und gibt ihr in dieser Durchdringung den Charak-
ter des Bildobjekts. Die Deckung bezieht sich auf die Momente der Ahnlichkeit. Wir
blicken in das Bildobjekt hinein, wir blicken auf das, wodurch es Bildobjekt ist, auf

diese Momente der Ahnlichkeit. Und in ihnen stellt sich uns das Sujet dar, durch sie
«29

blicken wir in das Sujet hinein.
Der Primat des Bildsujets sichert also grundsitzlich den sinnlichen Status des
Bildobjekts. Im dem Maf3e wie sich die Durchdringung oder Deckung unmit-
telbar erfiillt, kommt auch die Sinnlichkeit der piktorischen Eigenschaften des
Bildes zum Ausdruck. Das Bild stellt das Bildsujet dar; das Aufkommen der
Darstellung jedoch beruht auf der Tatsache, dass ein auBerbildliches Element
— das Bildsujet — immer mit einem bildlichen Element verkniipft wird. Was
zum Bild ghnlichkeitsméBig nicht passt — wie zum Beispiel jene sinnlichen
Darstellungsformen des Bildes, die im Bildsujet keine entsprechenden wirkli-
chen Eigenschaften hitten —, wird dann auch nicht richtig bildlich wahrge-
nommen. Ein Gemilde — nehmen wir zum Beispiel das Bild Blue Nude (Akt
in Blau) von Henri Matisse —, das einen menschlichen Kérper als gezeichnete
Gestalt wiedergibt, wiirde man nur durch letztgenannte Kongruenzform an

Bildsujets koppeln; die Bildlichkeit der Farbe — weil kein menschlicher Kor-

? Ebd., S. 33-34. Die Hervorhebung ist von miir.
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per Blau ist — hitte keine sinnliche Bedeutung mehr. Kurzum: die unmittelba-
re Vorstellung des Bildsujets wiirde eine bildliche Diskretion oder Verlust der
piktorischen Eigenschaften des Bildes (genauer gesprochen des Bilddings)
bedeuten.

Dieses Moment des Ahnlichkeitsprozesses schafft aufgrund des symmetri-
schen Verhiltnis von Bild und Abgebildetem eine Vorstellung in der Art und
Weise des als ob: ,,als ob das Objekt selbst, das ganze und volle Objekt, da

wires?

, wie Husserl auch formuliert. Husserl argumentiert dann fiir seine
Bildauffassung mit dem Gedanken, dass ein Bild, beziechungsweise eine Biiste
aus Marmor, ein materielles Ding unter anderen Gegensténden ist. Was es zu
einem echten Bilde macht und damit ,,nicht blof} das Ding aus Marmor* anzu-
schauen bleibt, ist die Tatsache, dass in seiner Erscheinung ,,eine Person bild-
lich gemeint* ist.*' Aber dieses Referenzverhiltnis durch Ahnlichkeit ergibt
sich nicht aus einer einfachen Korrespondenz zwischen Bildobjekt und Bild-

sujet. ,,Die Ahnlichkeit zwischen zwei Gegenstéinden®, so betont Husserl,

,und sei sie auch noch so grof3, macht den einen noch nicht zum Bilde des anderen.
Erst durch die Fihigkeit eines vorstellenden Ich, sich des Ahnlichen als Bildrepri-
sentanten fiir ein Ahnliches zu bedienen, bloB das eine anschaulich gegenwirtig zu
haben und statt seiner doch das andere zu meinen, wird das Bild tiberhaupt zum
Bilde.*”

Vor dieser intentionalen ,,Fahigkeit” haben wir also noch kein Bild, wie
Husserl es versteht. So bildet diese Beziehung durch Ahnlichkeit — oder ,,die
Erfiillung des Ahnlichen durch Ahnliches*, wie Husserl sie auch bezeichnet —

den Kern und die Voraussetzung fiir eine ,Erfiillungssynthesis®, die die

** Ebd., S.34.

3! Husserl, Edmund, Logische Untersuchungen, Bd. 2, Teil 2: Elemente einer phinomenologischen
Aufklirung der Erkenntnis, A.a.O., S. 54.

Husserl, Edmund, Logische Untersuchungen, Bd. 2, Teil 1: Untersuchungen zur Phéinomenologie
und Theorie der Erkenntnis, Tiibingen, Max Niemeyer Verlag, 7. Aufl., 1993, S. 422.
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innere intuitive Vorstellung zwischen Bild und abgebildetem Gegenstand
schafft.** Ein Bild wird erst nur als Bild wahrgenommen, wenn das Bildobjekt
und das Bildsujet keinen getrennten Gegenstdnden mehr entsprechen, das
heif3t, wenn sie als Ergebnis der Synthesis des Bildbewusstseins in eine posi-
tive — untrennbare — Beziehung zu einander treten.

Die Koexistenz in dieser Ahnlichkeitsbeziehung von Bildobjekt und Bild-
sujet ist ein unerlédssliches erstes Moment der Erflillungssynthesis, ein Mo-
ment in dem beide sich nicht voneinander trennen lassen. ,, Wann immer ein
Ding ein anderes suggeriert”, wie Charles Sanders Peirce seine Ahnlichkeits-
theorie des ikonischen Zeichens begriindet, ,,sind beide einen Augenblick lang
zusammen im Geist gegenwiirtig.“>* Das Spezifische an der Ahnlichkeitsbe-
ziehung ist, so hat auch René Magritte dieselbe Idee formuliert, dass sie
,einen spontanen Akt des Denkens® (un acte spontané de la pensée)™ voraus-
setzt — das heif3t, sie ist in Wahrheit kein echtes Verhiltnis, sondern vielmehr
ein unmittelbarer Akt. Und das heiBt auch, dass eine Ahnlichkeitsbeziehung
immer einer unmodifizierbaren Erkenntnis verhaftet bleibt, denn sie ist nicht
durch eine duflere Verweisung gegeben, sondern durch die reine Intuition des

Geistes (,,La ressemblance est toujours inspirée, elle est la pensée qui surgit

¥ Husserl, Edmund, Logische Untersuchungen, Bd. 2, Teil 2: Elemente einer phinomenologischen
Aufkldrung der Erkenntnis, A.a.O., S. 55.

Peirce, Charles S., Semiotische Schriften, Band I, Hrsg. und iibers. von Christian Kloesel und
Helmut Pape, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1986, S. 226. Das ikonische Zeichen besizt
nach Peirces Auffassung einen Darstellungscharakter, der — im Gegensatz zu einem Index und ei-
nem Symbol — eine Ahnlichkeitsbeziehung fordert: ,,Ein Jkon ist ein Zeichen, das fiir sein Objekt
steht, weil es als ein wahrgenommenes Ding eine Idee wachruft, die naturgemif mit der Idee ver-
bunden ist, die das Objekt hervorrufen wiirde. Die meisten Ikons, wenn nicht alle, sind Ahnlich-
keiten ihrer Objekte.” Ebd., S. 205. So verstanden bedeutet das, dass das Ikon nicht die gleiche
sinnliche Form wie das abgebildete Objekt besitzt, sondern — wie Umberto Eco auch betont — es
hat die konfigurationellen Merkmale des Objekts, von dem es Ikon ist.“ Eco, Umberto, Zeichen.
Einfithrung in einem Begriff und seine Geschichte, Ubers. von Giinter Memmert, Frankfurt am
Main, Suhrkamp Verlag, 1977, S. 140.

Magritte, René, Ecrits complets, Edition établie et annotée par André Blavier, Paris, Flammarion,
2009, S. 510.

34

35

34



sans modifier sa connaissance immédiate*).*®

Darauf beruht ihre angebliche
geistige Spontaneitit.

Dies bringt uns zu einem weiteren wichtigen Punkt und zwar zu der Frage,
inwieweit die Einsicht plausibel ist, dass es zwischen Bild und abgebildetem
Gegenstand eine Ahnlichkeitsbeziehung gibt. Gibt es iiberhaupt eine Art visu-
elle und wahrnehmbare Kongruenz zwischen den piktorischen Eigenschaften
eines Bildes und den visuellen Eigenschaften des dargestellten Gegenstands?
Lisst sich ein dreidimensionaler Gegenstand, der in Wirklichkeit existieren
kann, durch eine zweidimensionale Bildfliche dhnlich reproduzieren und
wahrnehmen?

Ich mochte an dieser Stelle ein Gegenargument einschieben. Es besteht
kein Grund zur Annahme, dass die visuelle Prasenz eines bildlich dargestell-
ten Gegenstandes oder einer Szene seine materielle Absenz impliziert. Ein
Bild kann immer etwas darstellen, was keine reale Existenz besitzt — wie zum
Beispiel das virtuelle Bildnis eines simulierten menschlichen Gesichtes. Pra-
senz ist nicht immer das Gegenteil von Absenz (und vice versa). Ferner ist die
rdaumliche und zeitliche Wahrmehmung eines dreidimensionalen Gegenstands,
ebenso wie seine materiellen sinnlichen Qualititen wie etwa Geruch und Ge-
wicht, nicht bildlich reproduzierbar. Etwas an einem Bild zu identifizieren
oder wiederzuerkennen, bedeutet nicht notwendigerweise es in solch einer
gleichen Art und Weise wahrzunehmen, als ob es rdumlich und zeitlich quasi-
prasent wiére.

Sowohl eine nicht-bildliche Gegenstandserfahrung als auch eine Bilderfah-

rung rufen unterschiedliche Wahrnehmungs- und Erfahrungsformen hervor.

36 Ebd., S. 513. Daher ist die Ahnlichkeit nach Magrittes Meinung keine innewohnende piktorische
Eigenschaft eines Bildes beziehungsweise Gemildes. So Magritte: ,,La peinture est familiérement
appelée: un art de la ressemblance. Mais une image peinte ne peut ressembler. Il n’appartient qu’a
la pensée de ressembler. La pensée peut ressembler a une image peinte en devenent la connais-
sance d’une image peinte.“ Ebd., S. 511.
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Identifizierung durch Visualisierung erfordert daher keine Ahnlichkeitsbezie-
hung, sondern sie ist vielmehr auf Lernen angewiesen.”’” Es ist anzunehmen,
dass zwei oder mehr Gegenstinde, die gleiche oder zumindest identische ma-
terielle Eigenschaften haben, nach einer Ahnlichkeitsbeziehung interpretiert
und wahrgenommen werden konnen. In diesem Sinne kénnen auch zwei Bil-
der dhnlich sein, soweit sie zum Beispiel gleiche Formen, Farben, Gestaltun-
gen, Motive und Grofe gemein haben, nicht aber ein Bild und der Gegen-
stand, den es abbildet. Eine bildliche Erfahrung, die ein symmetrisches Ver-
héltnis von Bildobjekt und Bildsujet voraussetzt, ldsst nur in dem Mal@le eine
Simulation gelingen, wenn das Bild keine echte Vermittlung im engeren Sinn
mehr erlaubt, sondern es vielmehr als Simulacrum erfahren wird. Denn ein
Bild, wenn ich recht sehe, das keinen eigenen Vermittlungscharakter besitzt,
ist auch gar kein Bild mehr. Husserl aber versucht diesen Widerspruch zu
tiberwinden. Mit dem Eintreten eines zweiten Moments in den Ahnlichkeits-
prozess will Husserl das symmetrische Verhéltnis und damit die Kongruenz

von Bildobjekt und Bildsujet auflosen.

1.3.2 Das Moment des Widerstreits

Wenn die Ahnlichkeit ein symmetrisches Verhdltnis oder Deckung von Bild-
objekt und Bildsujet voraussetzt, dann braucht man um ein Bildbewusstsein
zu erreichen das Gegenteil davon — ndmlich ein asymmetrisches Verhdltnis
von Bildobjekt und Bildsujet. Die Kontinuitdt untereinander muss tiberbriickt
werden, damit das Bild seine Reprisentationsfunktion erfiillen kann; und um
damit auch in gleicher Weise fiir das Bildobjekt seinen Platz in der Repré-

sentation selbst zu sichern. Sonst wiirde sich das Bildobjekt nicht vom Bild-

37 Vagl. dazu Deregowski, Jan B., Pictorial Perception and Culture, In: Image, Object, and Ilusion,
San Francisco, Scientific American, 1974, S. 79-85.
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sujet unterscheiden und es gibe auch kein echtes Bildbewusstsein, sondern
eine echte Illusion.

So setzt das zweite und letzte Moment des Ahnlichkeitsprozesses im Ge-
genteil keine Kongruenz voraus, sondern vielmehr eine gegenseitige Inkom-
patibilitit von Bildobjekt und Bildsujet. Die Erscheinung eines ,,Bildob-
jekts™ — das heiB3t, das intentionale Phinomen einer bildlichen Darstellung —
,unterscheidet sich in einem Punkt von der normalen Wahrnehmungser-
scheinung, in einem wesentlichen Punkt, der es uns unméglich macht, sie als
normale Wahrmehmung anzusehen: Sie trigt in sich den Charakter der
Unwirklichkeit, des Widerstreits mit der aktuellen Gegenwart.“38 Das Bild-
objekt bringt einen abwesenden Gegenstand (das Bildsujet oder die Bildre-
ferenz) zur Erscheinung und daraus ergibt sich ein Widerstreit mit der
Gegenwart in der es wahrgenommen wird. Oder kurz formuliert: ein Nicht-
Jetzt wird im Jetzt wahrgenommen.

Husserl bezeichnet diesen Widerstreitcharakter des Bildes als ,,einen phi-
nomenologischen Charakter”, der in jeder Bilderfahrung prisent ist. Dieser
Widerstreitscharakter besteht aus zwei Hauptbeziehungen: ,,Einmal a) den
Widerstreit gegen die aktuelle Wahrnehmungsgegenwart. Das ist der Wider-
streit zwischen Bild als Bildobjekterscheinung und zwischen Bild als physi-
schem Bildding; b) das andere Mal den Widerstreit zwischen der Bildobjekt-
erscheinung und der sich damit verschlingenden oder vielmehr sich mit ihr
iiberschiebenden Vorstellung des Sujets.“* In einer ersten Ebene (die Ebene
der Wahrnehmung) zeigt sich also ein Widerstreit zwischen Bildtriger und
Bildobjekt — das heif3t, das Bild ist kein einfacher Gegenstand, sondern es dif-

ferenziert sich von seinem Erscheinungsort — und in einer zweiten Ebene (die

% Husserl, Edmund, Phantasie und Bildbewuftsein, A.a.0., S. 49.
* Ebd,, S. 53.
" Ebd.
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Ebene der Vorstellung) zwischen Bildobjekt und Bildsujet — das Bildobjekt
zeigt etwas, das nur durch das Bild vorstellbar ist. Und dies passiert nicht
ohne Grund. Es ist wegen solch einem doppelten Widerstreitscharakter des
Bildes, dass jede Bildwahrnehmung sich dann von einer kontingenten All-
tagswahrnehmung unterscheiden l4dsst. Wenn man, wie Husserl als Beispiel
nimmt,eine Puppe fiir einen echten Menschen hilt, hat man eine ,,Wahrneh-
mungserscheinung™ — in diesem Falle also eine blofe ,,Tduschung®. Eine be-
wusste Bildwahrnehmung wird dann hier nur erreicht, wenn die bildliche
Darstellung als die ,,Erscheinung eines Nichts* modifiziert wird. Aus diesem
,»Widerstreit gegen die Wirklichkeit® ergibt sich das was Husserl als ,,Fiktum®
oder ,,Scheinobjekt* einer Bilderfahrung nennt und was damit eine conditio
sine qua non fiir jedes Bildbewusstsein ist.*'

Der Widerstreitscharakter des Bildes bezeichnet daher das Moment des
Ahnlichkeitsprozesses, in dem ein Ahnlichkeitsverlust der Reprisentation
unmittelbar bewusst wird. Man kann hier von einer Art Enttduschung spre-
chen, die die unmogliche Kontinuitit des symmetrischen Verhiltnisses von
Bild- und Wirklichkeitswahrnehmung charakterisiert.*” Husserl sicht eine
solche Enttduschung zum Beispiel in der Darstellungsweise eines menschli-

chen Portriits:

,Bei einem vollkommenen Portrit, das die Person nach allen Momenten (die irgend
Merkmale sein konnen) vollkommen darstellt, ja schon bei einem Portrit, das dies in
sehr ungentigender Weise tut, ist uns so zumute, als wire die Person selbst da. Aber
die Person selbst gehort einem anderen Zusammenhang an wie das Bildobjekt. Die

' Ebd., S. 50-51.

* Eine Illusionserfahrung des Bildes ist die Negation oder die Umkehrung seines Widerstreitsbe-
wusstseins. So kann Husserl auch sagen, dass das Bild keine Illusion sei, weil die Natur des Bild-
objekts immer ein Fiktum mit einem Widerstreitscharakter ist. So Husserl: ,,Das Bildobjekt ist ein
Fiktum, aber nicht ein illusionires, weil es nicht wie im Fall der Illusion ein in sich Einstimmiges
ist, das durch die umgebende Wirklichkeit aufgehoben wird (bzw. in der Setzung, wo Einstimmi-
ges mit Einstimmigem widerstreitet). Ebd., S. 190.
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wirkliche Person bewegt sich, spricht usw., die Bildperson ist eine starre, stumme

Figur. Dazu der Widerstreit mit der physischen Bildwirklichkeit, der das Bildobjekt
«43

als sinnlichen Schein charakterisiert.
Die Erscheinung eines Bildes bildet sich daher im Gegensatz, im Streit, mit
einer normalen Erscheinung. Das Bild wird als Bild wahrgenommen, wenn
die Wahrnehmung solche Differenz setzen kann. Die Wirklichkeit bezie-
hungsweise Wirklichkeitswahrnehmung aber gilt bei Husser]l immer als Priif-
stein der Bildwahrnehmung; denn das Moment des Widerstreits ist nur denk-
bar, wenn sich aus einer Deckung von wirklich und unwirklich ein neues

Bewusstsein — das Widerstreitsbewusstsein — ergibt.

1.4 Prisenz, Transparenz, Bildbewusstsein

Fassen wir jetzt die bisherigen Uberlegungen iiber Husserls Bildbegriff kurz
zusammen. Wie bereits angedeutet wurde, ist ein Bild nur dann ein Bild,
wenn es dem, was es sichtbar macht, notwendigerweise dhnlich ist. In diesem
Sinne teilen Bilder also mit den sogenannten ,,natiirlichen Bildern“** bezie-

hungsweise Spiegelbildern einen Projektionscharakter, das heiflt, das Bild-

“ Ebd., S. 34. Die Hervorhebung ist von mir.

“ Die natiirlichen Bilder” werden in diesem Sinne als Urbeispiel fiir das Sichtbarwerden der
,kiinstlichen Bilder” betrachtet. Diese Analogie dient auch, wie Eugen Fink vertritt, als Voraus-
setzung fiir eine phinomenologische Analyse des reinen Sinns der Bildlichkeit. So Fink: ,,Ein
Bild kann in 4sthetischen oder sonst welchen Bedeutsamkeitsfunktionen stehen (etwa eine Photo-
graphie), aber zur Bildlichkeit rein als solcher diirfen diese Charaktere nicht hinzugerechnet wer-
den. Wir miissen also streng alles absondern, was iiber den reinen Bildsinn als solchen hinaus-
liegt. Aber ist das nicht eine Abstraktion, die gerade das Wesentliche des ganzen Bildphdnomens
zerstort? Wir scheinen es zunéchst leicht zu haben, sofern wir auf Bilder hinweisen kénnen, die
nicht in menschlicher Tétigkeit gebildet sind, sondern die uns in der Natur begegnen: z.B.
Spiegelung eines Baumes im Wasser, Fata Morgana, Schatten usw. Aber wird man dann nicht
einwenden, daB3 der Sinn dieser Bildlichkeit nur aus dem Zusammenhang der Naturkausalitét zu
begreifen ist? Sofern das Naturbild indiziert (z.B. ein Schatten den schattenden Gegenstand), ist
es immer mehr als ein reines Bild. Also auch von dem ,bedeutsamkeitsfreien’ Bilde ist eine mit
ihm sténdig zusammengehende Sinnesschicht abzunehmen, um den reinen Sinn der Bildlichkeit
als solchen zu gewinnen.“ Fink, Eugen, op. cit., S. 73.
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sujet wird ins Bildobjekt projiziert. Der Bildtriger ist damit eine Art ,,Projek-
tionsflache* geworden — wie dies mit den ,,natiirlichen Bildern” geschieht.
Der Unterschied liegt aber darin, dass die Dimension des Bildtrédgers der
,kinstlichen Bilder” eine intentionale Aktivitit, ndmlich den Vorstellungsakt
des Betrachters voraussetzt. Der Betrachter projiziert den bewussten Gegen-
stand der Bildwahrnehmung, der sich aus der Spannung von Bildobjekt und
Bildsujet ergibt, selbst. Projektion ist daher gleichzeitig positive Abbildung —
Kompatibilitidt — und negative Abbildung — Inkompatibilitit.

Das Bewusstwerden der Differenz zwischen Bildobjekt und Bildsujet ent-
spricht zugleich einer Trennung zwischen Bildwahrnehmung und Alltags-
wahrnehmung. Das Bildobjekt ist durch eine Art Passivitit geprigt. Denn wir
miissen als Zuschauer das Bildsujet, den dargestellten Gegenstand oder die
Szene, ins Bildobjekt als Darstellung hinzufigen. Wir sehen etwas, das abwe-
send ist — das Bildsujet —, durch etwas, das anwesend ist — das Bildobjekt.
Jede bildliche Darstellung schlieBt also einen Modus der Sichtbarmachung
ein; denn dieser Modus dient dem Erscheinen des dargestellten Gegenstandes
als etwas, was nur im Bildobjekt vergegenwirtigt werden kann. In diesem
Sinne macht das Bildobjekt etwas sichtbar, oder anders formuliert: die Sicht-
barkeit des Bildes erzeugt den Erscheinungsmodus des Referenzgegenstandes.
Der Betrachter ist dann nur Betrachter, wenn er in der Lage ist, sich den Refe-
renzgegenstand durch die Sichtbarkeit des Bildobjekts vorstellen zu kénnen.
Ohne Bildsujet gibt es auch kein Bild, keine Darstellung, keine Betrachtung.

Diese Art von Fusion von Bildobjekt und Bildsujet verwandelt das Bild,
wie Lambert Wiesing es genannt hat, in ,,eine Form artifizieller Prisenz.*

Mit dem Ahnlichkeitsprozess wird das Bild einen Status der Transparenz ge-

45 Wiesing, Lambert, Artifizielle Priisenz. Studien zur Philosophie des Bildes, Frankfurt am Main,
Suhrkamp Verlag, 2005, S. 31.
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winnen: es wird als Transparenzmedium gelten. Denn die Transparenz des
Mediums Bild gilt in dieser Hinsicht fiir jede Form von Bild und jede Form
von Bildwahrnehmung. Die Verbindung von Bildobjekt und Bildsujet braucht
daher kein Symbolverhiltnis, denn das Bewusstsein des Bildobjekts setzt von
Anfang an die Existenz — wirkliche oder unwirkliche — eines auflerbildlichen
Objekts (das Bildsujet) voraus. Dieses letztere wird durch das Bildobjekt eine
physikfreie Existenz gewinnen. Oder anders formuliert: das Bildobjekt gilt als
Stellvertreter der Sichtbarkeit des Bildsujets auf dem Bildding. Die Frage
»Wie reprasentieren Bilder?* ldsst sich dann ersetzen durch die Frage ,,Was
reprasentieren Bilder?” — das heiit, welche Gegenstandsformen sie zur Er-
scheinung bringen. Diese Ubertragung macht nicht allein den Weg frei fiir
eine Ahnlichkeitstheorie der Reprisentation, sondern sie erlaubt auch eine Art
sozusagen ontologischer Spannung zwischen Bild und Abgebildetem. ,,Dies
geschieht”, wie Wiesing erklart, ,,weil er [Husserl] der Darstellung in einem
Bild einen besonderen ontologischen Status geben will: Er beschreibt die Dar-
stellung als einen im Bild sichtbar werdenden, besonderen Gegenstand —
damit ist nicht gesagt, dass das Sichtbarwerdende ein realer Gegenstand ist.“*’

(Der abgebildete Gegenstand des Bildobjekts braucht also keine wirkliche
Existenz zu haben, denn er bleibt immer Gegenstand eines intentionalen Vor-

stellungsakts.”” Sogar jene Gegenstinde, die keine wirkliche Existenz in der

" Ebd., S. 30.

47 Man braucht es nur auszusprechen, und jedermann muf3 es anerkennen: daf3 der intentionale Ge-
genstand der Vorstellung derselbe ist wie ihr wirklicher und gegebenenfalls ihr dulerer Gegen-
stand, und dal es widersinnig ist, zwischen beiden zu unterscheiden. Der transzendente Gegen-
stand wiére gar nicht Gegenstand dieser Vorstellung, wenn er nicht i#r intentionaler Gegenstand
wire. Und selbstverstandlich ist das ein bloBer analytischer Satz. Der Gegenstand der Vorstel-
lung, der ,Intention‘, das ist und besagt der vorgestellte, der intentionale Gegenstand. Stelle ich
Gott oder einen Engel, ein intelligibles Sein an sich oder ein physisches Ding oder ein rundes
Viereck usw. vor, so ist dieses hier Gennante und Transzendente eben gemeint, also (nur mit
anderem Worte) intentionales Objekt; dabei ist es gleichgiiltig, ob dieses Objekt existiert, ob es
fingiert oder absurd ist.“ Husserl, Edmund, Logische Untersuchungen, Bd. 2, Teil 1: Untersu-
chungen zur Phidnomenologie und Theorie der Erkenntnis, A.a.O., S. 424-425.
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Welt haben, die also nur als Vorstellungserlebnis beziechungsweise Phantasie-
erlebnis gegeben sind, erscheinen immer als gegenwirtig intentionale Gegen-
stainde. Kurz formuliert: wir erleben sie — im Akt des Vorstellens — als etwas
Priasentes. Die Phantasie — ,,Quasi-Wirklichkeit* oder . Wirklichkeit-als-ob**®
nach Husserls Bezeichnung — schlieft solche Erlebnisse ein, die einen eigenen
Modus von Vergegenwdrtigung besitzen, obwohl sie keiner wirklichen Exis-
tenz entsprechen.)

So verstanden, bedeutet dann ein Bildbewusstsein die Setzung einer onto-
logischen Differenz zwischen Bild und Abgebildetem. Der Widerstreit, den
die Spannung von Bildobjekt und Bildsujet gegen die aktuelle Gegenwart
schafft, erzeugt daher die conditio sine qua non sowohl eines Bildbewusst-
seins — der Trennung zwischen Bildwahrnehmung und Alltagswahrneh-
mung — als auch die kiinstliche Dimension der Prisenz im Bilde. Der
Ubergang von Ubereinstimmung zur Enttiuschung und damit die Auflésung
der Kongruenz von Bild und Wirklichkeit bedeutet keineswegs die Auflésung
des Ahnlichkeitsverhiltnisses. Das Bild bleibt immer in solch einer Spannung
dem Bildbewusstsein verhaftet.

Aufgrund solch einer Spannung wird ein Bildbewusstsein kein festes
Widerstreitsbewusstsein bedeuten, sondern ein immer wieder erneuertes Ahn-
lichkeitsbewusstsein. Mit der Vollendung des Ahnlichkeitsprozesses vollzieht
sich die Differenz von Bild und Wirklichkeit, Bild- und Wirklichkeitswahr-
nehmung. Und so schafft solch eine Differenz ein echtes und endgiiltiges

intentionales Bildbewusstsein, eine Trennung von wirklich und unwirklich.

* Husserl, Edmund, Cartesianische Meditationen. Eine Einleitung in die Phinomenologie, Hrsg.,
eingeleitet und mit Reg. vers. von Elisabeth Stroker, Hamburg, Felix Meiner Verlag, 3. Aufl.,
1995, S. 60.
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,Nur dann“ — wie Husserl betont — ,,nur in diesem Ubergangsbewusstsein ge-

winnt das Bildobjekt den ,eigentlichen‘ Charakter des Nichtig.“*’

1.5 Schluss

Der Prozess des Bildbewusstseins ist bei Husserl vor allem ein Negationspro-
zess, in dem das Bild sich von der Wirklichkeit trennen ldsst und damit den
Status eines Nichts {iberhaupt gewinnt. Mit dem Ahnlichkeitsprozess wird die
Verbindung von Bild und Welt auf die ontologische Ebene eines Gegensatzes
zwischen Sein und Nicht-Sein reduziert. Die erste phdnomenologische Nicht-
Trennung (die Deckung) und die zweite ontologische Differenz (der Wider-
streit) von Bild und Wirklichkeit schaffen — und dies ist unsere letzte kritische
Bemerkung — kein {ibertragbares Bildbewusstsein, das frei wére von einem
Ahnlichkeitsverhiltnis: das Bild, unabhiingig welcher Natur, bleibt in seiner
Nichtigkeit noch ein reines unmittelbares Phinomen, ein Phianomen, das im-
mer wieder die Wahrnehmung und das Bewusstsein mit seiner Erscheinungs-
kraft sozusagen {iiberrascht. Aufgrund des Ahnlichkeitsverhiltnisses und
seiner Uberwindung durch das Moment des Widerstreits bleibt dann keine
andere Wechselbeziehung zwischen Bild und Welt, Bild- und Wirklichkeits-
wahrnehmung. Der Ubergang vom Wirklichen zum Unwirklichen, von der
Tauschung zur Enttduschung ebnet nicht den Weg fiir ein weiteres Verhéltnis
von Bild und Wahrnehmung. Geniigt aber ein angeblich kultur- und symbol-
freies Bewusstsein von Wirklichem und Unwirklichem als Bewusstsein des
Bildprozesses? Wenn unser Bewusstsein nicht die Moglichkeit hétte, die Dif-

ferenz von Wirklich und Unwirklich zu bilden, gébe es auch sicherlich kein

% Husserl, Edmund, Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung. Zur Phdnomenologie der Anschauli-
chen Vergegenwdrtigungen, Texte aus dem Nachlass (1898-1925), Husserliana Band XXIII,
Hrsg. von Eduard Marbach, The Hague, Netherlands, Martinus Nijhoft, 1980, S. 367.
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glaubwiirdiges Fundament fiir unsere Symbolfihigkeit. Wir werden im Ver-
lauf unserer Untersuchung immer wieder sehen, dass sowohl die Differenz
von Bild und Wirklichkeit als auch ihre Nicht-Scheidung keine sinnfreien
Phidnomene sind, sondern sie kommen erst durch unsere kulturelle Symbolfa-
higkeit zum Ausdruck. Abgesehen von dieser Tatsache und von der Ahnlich-
keitstheorie des Bildes, liegt Husserls groBter Verdienst, wie mir scheint, in
der Voraussetzung einer Dynamik der Bildreprdsentation, ndmlich der triadi-
schen Dynamik von Bildding, Bildobjekt und Bildsujet, ebenso wie in deren
entsprechender Erfiillungssynthesis. Obwohl diese letztgenannte am Ende
einer passiven Dynamik entspricht, zeigt sie bereits die Idee eines innewoh-
nenden prozessualen Charakters der Bildreprésentation. Eine solche Idee wird
uns begleiten und sie wird erneut im nichsten Kapitel als kritischer Maf3stab

zum Ausdruck kommen.
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2

BILD UND REPRASENTATION
DAS KRITERIUM DER DENOTATION

Ein phéinomenologischer Ahnlichkeitsprozess des Bildes bezieht sich in erster
Linie, wie wir gesehen haben, auf ein Kongruenzverhéltnis von Bild und ab-
gebildetem Gegenstand. Die Rolle die die Sinnlichkeit in solch einem Ver-
haltnis spielt, ergibt sich allein aus einer passiven Funktion der Bildwahrneh-
mung, aus sozusagen einer transparenten Wiedergabe des Sehens. Die Diffe-
renzierung von Bildformen und die Bestimmung der piktorischen Individuali-
tit des Bildes erhalten damit keine plausible Antwort. Ist ein semiotischer
Denotationsprozess des Bildes in der Lage solch eine Passivitit des Sinnli-
chen zu iiberwinden? Es scheint sicher, dass eine semiotische Deutung des
Bildbegriffs heutzutage als theoretische Alternative zu einem phidnomenologi-
schen Ansatz dient. Mit diesem Kapitel aber mochte ich nicht {iberpriifen,
inwiefern solch eine angebliche Alternative ihre eigene Plausibilitét tragt.
Dieses Kapitel befasst sich vielmehr mit der Frage nach der Rolle einer zei-
chenméBigen Représentation in der Konfiguration des Bildes als symboli-
sches Gebilde. Nelson Goodmans Uberlegungen einer symbolischen Annihe-
rung an den Bildbegriff in seinem Languages of Art werden hier als Gegen-
stand unserer Untersuchung beriicksichtigt. Was den Begriff der Denotation
angeht — der eine zentrale Stellung in der Goodmanschen Symboltheorie ein-
nimmt —, ist es flir uns wichtig zu prézisieren, inwieweit ein Denotationskri-

terium der Représentation in der Lage ist (oder nicht), eine Verbindung zwi-
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schen Bild, Wahrnehmung und symbolischen Formen zu bilden. Die philoso-
phischen Annahmen, die der Goodmanschen Auffassung der Bild-Reprisenta-
tion zugrunde liegen, lassen sich hier in zwei Hauptpunkte gliedern: (1) Bilder
stehen fiir bestimmte Gegenstinde und Ereignisse; (2) die Art und Weise, wie
ein Bild einen Gegenstand oder ein Ereignis abbildet, hangt von der konven-
tionellen Natur der Bezugnahme selbst ab. So verstanden, ist die Denotation
vornehmlich ein Relationsmodus. Aber wodurch konstituiert sie sich als sym-
bolische Relation? Die nédchsten Paragraphen erdrtern mogliche Wege, auf

denen wir nach einer Antwort auf diese Frage suchen koénnen.

2.1 Der Primat der Referenz

Wie wir schon gesehen haben, bleibt im Kriterium der Adidquation der Bild-
begriff immer noch in einem referenztheoretischen Ansatz definiert — das
heif3t, das Bild setzt immer eine vorgegebene referentielle Bedeutung (das
Bildsujet) voraus. Obwohl Husserl die drei Hauptdimensionen des Bildes —
Bildding, Bildobjekt, Bildsujet — ins Spiel bringt, bleibt am Ende das Refe-
renzverhiltnis (durch Ahnlichkeit) zwischen Bildobjekt und Bildsujet der
Kernpunkt der Wechselbeziehung von Bild und Wahrnehmung. Daher ent-
spricht der symbolische Sinn eines Bildes keinem eindeutigen Referenzge-
genstand, sondern er gilt fiir Etwas, das keine vollkommene Referenziden-
titdt — also keine Adédquatheit — mit der bildlichen Darstellung hat. ,,Das er-
scheinende Objekt erscheint, aber gilt nicht fiir sich. Es gilt fiir ein anderes
und gilt so als analogischer Reprisentant, als Bild.“>°

Einen #hnlichen theoretischen Ausgangspunkt findet man bei Nelson

Goodman. Und ,,dhnlich” heif3t nur, dass er das Referenzverhiltnis als Leit-

50 Husserl, Edmund, Phantasie und Bildbewufitsein, A.a.O., S. 27.
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motiv einer Symboltheorie des Bildes nimmt. Nicht &hnlich aber ist die Natur
dieses Verhiltnisses, die bei Goodman, wie wir sehen werden, keine Ahnlich-
keitsbeziehung impliziert, sondern eine symbolische Zeichenbeziehung. Da-
mit versteht er in erster Linie Bilder neben Wortern, Texten, Diagrammen,
Karten als symbolische Konfigurationen, die jedoch nicht in einer kulturanth-
ropologischen Perspektive zu thematisieren sind, sondern er versteht das
Symbol vielmehr als konventionelles beziehungsweise arbitrdres Zeichen.
Bei Goodman — ein ,arch-conventionalist>! wie ihn W. J. T. Mitchell
beschreibt — geht es in erster Linie also um eine konventionalistische
Auffassung des Symbolisierungsprozesses. Obwohl er eine Symboltheorie des
Bildes vertritt, und Ernst Cassirer wie auch Susanne Langer als Autoren einer
wichtigen philosophischen Tradition anerkennt, sieht er in der semiotischen
Sprachtheorie die Grundlage einer allgemeinen Theorie des Bildes. Man kann
Goodmans Bildtheorie als eine Art visuelle Grammatik des Bildes verstehen.
Goodman ist weder an der sinnlichen Gegensténdlichkeit des Bildes —
beziehungsweise am Bild als sinnlicher Symbolkonfiguration — interessiert,
noch an seiner spezifischen kulturellen Artikulation, sondern vielmehr an der
Art und Weise, wie Bilder Gegenstinde und Ereignisse reprisentieren

konnen. Wie Goodman selbst formuliert:

»Mein Gegenstand sind das Wesen und die Spielarten der Bezugnahme, und zwar
unabhéngig davon, wie oder wann oder warum oder von wem diese Bezugnahme
vorgenommen wird. »Bezugnahme« ist in meinem Gebrauch ein sehr allgemeiner

31 Mitchell, W. J. T., Iconology: image, text, ideology, Chicago and London, The University of

Chicago Press, 1986, S. 55. ,,He [Goodman] is not interested in the process of change and treats it
with perfunctory formulas of habituation and novelty: conventions become established for the
manipulation of symbols, systems acquire authority through habitual use.” Mitchell, W. J. T., Pic-
ture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation, Chicago and London, The University
of Chicago Press, 1995, S. 348.
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Grundausdruck, der alle moglichen Symbolisierungen, alle Fille des Stehens fiir
«52

umfaft.
Symbolisieren bedeutet nach Goodmans Auffassung Bezug nehmen auf etwas.
Das Bild ist vor allem ein Zeichen. Ein Bild zeigt zum Beispiel etwas, das
eine gegebene Extension hat, wie eine Landschaft oder eine geschichtliche
Figur; es gilt dann als Bild, wenn es in der Lage ist auf ein bestimmtes Objekt
zu verweisen. Bezugnahme ldsst sich zunichst als eine symbolische Verwei-
sungsform beschreiben. Zu behaupten, dass ein Bild auf etwas verweist be-
deutet in diesem Sinne zu sagen, dass es eine Zeichenfunktion besitzt. Diese
Zeichenfunktion geht nicht von den sichtbaren Eigenschaften der bildlichen
Darstellungsformen — wie bei Edmund Husserl —, sondern vor allem von den
vom Menschen gepriagten Bedeutungen und Verwendungsmodi aus. Was das
Bild abbilden kann — das heilit, das Worauf das Bild Bezug nimmt —, ist
gleichzeitig was uns als Bedeutung bekannt ist. Und daraus folgt, dass sich
die Abbildung nur aus den Verwendungsmodi der Bezugnahme ergibt, oder
wenn man so will, ein Bild von einer Rose muss zugleich ein Zeichen fiir eine
Rose sein.

Wenn das Bild aber eine Symbolisierungsform ist, dann braucht es auch in
manchen Fillen — wie zum Beispiel im Fall monochromer abstrakter bildli-
cher Konfigurationen — keine &uflere Extension zu haben. Das Zeichenver-
hiltnis verlduft nicht immer vom Bildlichen zum AuBerbildlichen, vom Bild
zum abgebildeten Gegenstand. Dies entspricht nur dem Normfall einer Refe-
renz. Ein Zeichen, dass nicht nur fiir etwas anderes steht — wie in der mittel-
alterlichen Zeichentheorie (aliquid stat pro aliquo) —, kann auch fiir sich

selbst stehen. Fiir Goodman gibt es daher keine symbolfreie Bildvermittlung.

52 Goodman, Nelson, Vom Denken und anderen Dingen, Ubers. von Bernd Philippi, Frankfurt am
Main, Suhrkamp, 1987, S. 86.
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Ganz im Gegenteil. ,,Ein abstraktes Gemailde®, wie er sagt, ,,das nichts dar-
stellt und tiberhaupt nicht darstellend ist, kann ein Gefiihl, eine andere Quali-
tit oder eine Emotion oder Idee ausdriicken und somit symbolisieren.«>
Dieses Werk ,,steht nicht fiir etwas ihm AuBerliches®; es besitzt also eine
Selbstreferentialitit oder, wie Goodman es auch formuliert, hat ,,innere oder
intrinsische* Eigenschaften.’* Damit wendet sich Goodman auch gegen eine
angeblich puristische Auffassung mancher kiinstlerischen Bilder. Denn ein
Kunstwerk bleibt ,,immer noch ein Symbol, selbst wenn das, was es symboli-
siert, keine Dinge, Menschen oder Gefiihle sind, sondern bestimmte Muster
der Gestalt, der Farbe und der Textur, die es vorzeigt.“>

In diesem Sinne stellt Goodman eine Analogie zwischen Bildern und ver-
balen AuBerungsformen auf. Die grammatikalischen Konventionssysteme der
Sprache sind nicht die einzigen Modi der Bezugnahme, auch Bilder dank ihrer
zeichenhaften Struktur bezichen sich auf Gegenstinde und Ereignisse.”® Alle
Symbole besitzen daher ein gemeinsames Charakteristikum: sie sind haupt-
sdchlich nur als Symbole zu verstehen, wenn sie auf etwas Bezug nehmen.
Ohne Bezugnahme — extrinsische oder intrinsische — gibt es auch keinen
Symbolisierungsprozess. Worin besteht dann, so miissen wir jetzt fragen, der
grundlegende Unterschied nach Goodmans Symboltheorie von bildlichen und
sprachlichen Formen?

Goodman versteht Bilder hauptsidchlich als nicht-artikulierte Symbole.

Artikuliertheit, so lautet Goodmans Formulierung, ist vor allem ein Kennzei-

chen des sprachlichen Symbolsystems. ,,Nichtsprachliche Systeme unterschei-

53 Goodman, Nelson, Weisen der Welterzeugung, Ubers. von Max Looser, Frankfurt am Main, Suhr-

kamp Verlag, 1990, S. 80-81.

** Ebd, S. 81.

> Ebd, S. 85.

56 Vgl. dazu Noth, Winfried, Warum Bilder Zeichen sind, In: Bild-Zeichen. Perspektiven einer Wis-
senschaft vom Bild, Hrsg. von Stefan Majetschak, Miinchen, Wilhelm Fink Verlag, 2005, S.49-61.

49



den sich von Sprachen, Abbildung von Beschreibung, das Reprisentationale
vom Verbalen, Gemilde von Gedichten hauptséchlich aufgrund der fehlenden
Differenzierung — tatsdchlich aufgrund der Dichte (und dem daraus folgenden
volligen Fehlen der Artikulation) — des Symbolsystems.“>’ Es gibt aber Bil-
der, so miissen wir jetzt hinzufligen, die eine sprachliche Funktion erfiillen.
Die angebliche Tatsache, dass ein Bild etwas abbildet oder représentiert
bedeutet keineswegs, dass der Abbildungsprozess beschreibungsfrei ist. Wis-
senschaftliche bildliche Darstellungsformen bilden zum Beispiel nicht nur
bestimmte Gegenstinde ab; sie werden sehr oft mit Hilfe von sprachlichen
und mathematischen Mitteln angeschaut und interpretiert — das heil3t, sie
haben eine alphanumerische Struktur. Die Abbildung muss nicht unbedingt
die Beschreibung ausschlieBen. Wenn ein Bild, wie Goodman selbst betont,
eine Beschreibung in einem nichtreprisentationalen System werden kann,’® so
konnen auch Bilder in gleicher Weise zu gemischten Symbolsystemen mit
Abbildungs- und Beschreibungsstrukturen gehoren.

Solche Fille aber werden bei Goodmans Symboltheorie nicht beriicksich-
tigt. Abbildung und Beschreibung sind vielmehr getrennte Symbolstrukturen,
oder wie er ausdriicklich sagt: ,,Bilder gehdren zu nicht-sprachlichen und Ter-
mini zu nicht-bildlichen Symbolsystemen.“> Die symbolische Funktion der
Bilder ist in diesem Sinne, zu représentieren, und die der sprachlichen Zei-
chen, zu beschreiben. Artikuliertheit wird nach Goodmans Begriffsbestim-
mung als syntaktische und semantische Differenzierung (Disjunktion) ver-

standen. Bilder haben deswegen einen Dichtcharakter, weil sie sich nicht — wie

37 Goodman, Nelson, Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symboltheorie, Ubers. von Bernd Philipi,

2. Aufl., Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1998, S. 209-210. Vgl. auch Goodman, Nelson,
Kunst und Erkenntnis, In: Theorien der Kunst, Hrsg. von Dieter Henrich und Wolfgang Iser,
Ubers. von Jiirgen Schlaeger, bearbeitet von Dieter Henrich, Frankfurt am Main, Suhrkamp
Verlag, 4. Aufl., 1993, S. 569-591, S. 581.

%% Goodman, Nelson, Sprachen der Kunst, A.a.0., S. 210.

%9 Goodman, Nelson, Weisen der Welterzeugung, A.a.O., S. 128.
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die Zeichen der Sprache — nach einem klaren grammatikalischen Anordnungs-
prozess gliedern und differenzieren lassen. Sie ,,bestehen nicht aus Elementen
eines Alphabets™ und sie ,,verbinden sich nicht mit anderen Bildern oder mit
Wortern zu Sitzen.“® Bilder beziehungsweise kiinstlerische Gemélde besit-
zen — im Gegensatz zu wissenschaftlichen Diagrammen — andererseits auch
eine ,relative syntaktische Fiille®, weil ihre piktorische Konfiguration eine
unbegrenzte Totalitit von Merkmalen symbolisieren kann.®' Denn eine bild-
liche Darstellungsform, die eine mannigfache piktorische Konfiguration hat —
wie zum Beispiel ein Gemélde von Hieronymus Bosch —, ist relevanter in

seiner Bildlichkeit als eine schematische Darstellung von Zellverbindungen.®

2.2 Bezugnahme als Denotation

Die erste Regel der Bezugnahme, die im Mittelpunkt von Goodmans Symbol-
theorie steht, ist der Begriff der Denotation. ,,Denotation ist der Kern der
Reprisentation und unabhiingig von Ahnlichkeit.““ Sowohl sprachliche Be-
schreibungen als auch piktorische Reprisentationen erfiillen sich als symboli-

sche Zeichen ohne irgendeine Art von Similaritdt zu Gegenstéinden und Tatsa-

% Ebd.,S. 127.

' Goodman, Nelson, Sprachen der Kunst, A.a.O., S. 212 und S. 232.

2 Flint Schier teilt diese Meinung nicht. Er weist darauf hin, dass die relative Fiille (relative
repleteness) kein deutliches Kriterium fiir eine Unterscheidung zwischen bildlichen und nicht-
bildlichen Symbolsystemen ist. So Schier: ,,I think it is evident that relative repleteness cannot be
the mark of pictoricity. There are all sorts of graphs where more than the shape of the line mat-
ters: the colour may have a significance as well. By contrast, there are [...] ink drawings and
pencil sketches, where the colour of the line doesn’t matter at all: yet these are pictures. I don’t
see how we are to avoid the conclusion that a multicoloured graph is more replete than such a
pencil sketch, and hence (on Goodman’s view) more pictorial as well. Clearly an abstract
expressionist painting may be more replete than a sketch by Rembrandt: but surely it is not
therefore more pictorial. Repleteness is not the key to pictoricity.” Schier, Flint, Deeper into Pic-
tures. An essay on pictorial representation, Cambridge, Cambridge University Press, 1986, S. 31.
Vgl. dariiber auch Hopkins, Robert, Picture, Image and Experience, Cambridge, Cambridge
University Press, 1998, S. 14.

% Goodman, Nelson, Sprachen der Kunst, A.a.O., S. 17.
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chen die sie als Referenz haben. Die Symbolsysteme — also Systeme von
Referenzen — sind vielmehr das Ergebnis von konventionellen Normen, die
als solche die Arten von Bezugnahme der bildlichen und diskursiven Sym-
bole — zum Beispiel die Art und Weise wie ein Bild einen bestimmten
Gegenstand oder Szene denotiert — regulieren. Eine Denotationsbeziehung als
konventionelles Verhéltnis von symbolischer Reprisentation und Referenz-
gegenstand ist in diesem Sinne unabhingig von Wahrnehmungsprozessen.
Die Denotation schafft eine konventionelle Arbitraritit in Bezug auf die Welt
der Wahrnehmung. Oder wie er auch diese Formel an den Bildbegriff ver-
wendet: ,,Fast jedes Bild kann fast alles reprisentieren; d.h., sind Bild und
Gegenstand gegeben, dann gibt es normalerweise ein Repréisentationssystem,
einen Korrelationsplan, nach dem das Bild den Gegenstand reprisentiert.
Goodman distanziert sich also von einer adaequatio imaginis ad rem der
Bildbeziehung, die in der semiotischen Tradition — von Charles S. Peirce bis
Charles W. Morris® — noch lange geherrscht hat, bis in unsere heutigen Tage.

Gegen eine Ahnlichkeitstheorie der Referenz argumentiert Goodman wie
folgt: 1) die Ahnlichkeitsbeziehung gilt als symmetrisches Verhiltnis: wenn x
fiir y steht, dann steht auch y fiir x; 2) die Denotationsbeziechung gilt als
asymmetrisches Verhéltnis: wenn x fiir y steht, dann steht nicht y fiir x.
Goodman argumentiert fiir diese These vornehmlich mit einem Hauptgedan-
ken seiner Philosophie, ndmlich dem der konventionellen Arbitraritit des Be-

zugnahmemodus. So formuliert Goodman:

oy erry Fodor, in der Linie von Peirce und Morris, bezeichnet die Referenz der ikonischen Bilder als
Ahnlichkeitsbeziehung: ,,The reference of icons is mediated by similarity. The reference of sym-
bols is mediated by conventions.“ Fodor, Jerry A., The Language of Thought, Cambridge,
Massachusetts, Harvard University Press, 1975, S. 178. Nach Fodors Meinung aber gibt es auch
Bilder, die keine piktorische Ahnlichkeit mit dem Referenzgegenstand haben — zum Beispiel die
geographische Linie einer Weltkarte. So Fodor: ,,Taking ‘nondiscursive’ and ‘pictorial’ as
coextensive is one of the root sources of confusion in thinking about images. Thus, the line on the
globe that shows where the equator is presumably conveys information nondiscursively. But it
doesn’t look like the equator.” Ebd., Fuinote 24, S. 190.
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»latsache ist, dafl ein Bild, um einen Gegenstand reprisentieren zu konnen, ein
Symbol fiir ihn sein, fiir ihn stehen, auf ihn Bezug nehmen muf; und daB kein Grad
von Ahnlichkeit hinreicht, um die erforderliche Beziehung der Bezugnahme herzu-
stellen. Ahnlichkeit ist fiir Bezugnahme auch nicht notwendig; fast alles kann fiir
fast alles andere stehen. Ein Bild, das einen Gegenstand représentiert — ebenso wie

eine Passage, die ihn beschreibt —, nimmt auf ihn Bezug und, genauer noch: deno-

tiert ihn. <%

,,Fast alles kann fiir fast alles andere stehen®, so lautet Goodmans Konventi-
onsformel. Die Reprisentation oder, wie er sie spéter auch genannt hat, die
,,Abbildung““ errichtet eine Denotationsbeziehung zwischen Bild und darge-
stellten Gegenstand, die als solche keine Ahnlichkeitsbeziehung zueinander
voraussetzt.’” ,,So ist beispielweise ein Bild, welches Churchill als Lowen
darstellt, ein Lowenbild; es denotiert jedoch Churchill und ist in diesem Sinne
ein Bild von Churchill.“*® In einem symmetrischen Abbildungsverhiltnis ist
das Bild immer Bild eines Abgebildeten, in einem asymmetrischen Verhiltnis
hingegen erscheint das Bild als Zeichen fiir etwas (das Bezeichnete) — und
nicht umgekehrt, das Bezeichnete fiir das Zeichen —, das nicht notwendiger-
weise mit der visuellen Konfiguration iibereinstimmt: ein Bild, das fiir eine
Frau steht, kann ein Bild zum Beispiel einer weillen Rose sein — die Rose
reprasentiert nicht eine weile Rose schlechthin, sondern vielmehr eine be-

stimmte Frau. Das Bild gewinnt damit also eine Verweisungsfunktion unab-

% Goodman, Nelson, Sprachen der Kunst, A.a.0., S. 17.

% Goodman, Nelson, Elgin, Catherine Z., Revisionen: Philosophie und andere Kiinste und Wissen-
schaften, Ubers. von Bernd Philippi, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1993, S. 162.

Autoren wie Kendall L. Walton gehen davon aus, dass die Ahnlichkeit durch einem Glaubens-
umgang mit Bildern geprégt ist, das heif3t, Bilder verkorpern — fiir uns — den dargestellten Gegen-
stand selbst. Deswegen kann fiir Walton die Denotation keine Hauptkategorie des Reprisentati-
onsbegriffs sein. Walton, K. L., Mimesis as Make-Believe: on the foundations of the representa-
tional arts, Cambridge, Massachusetts, London, Harvard University Press, 1990, S. 122-130.
Andere Varianten der Ahnlichkeitstheorien der Referenzbeziehung bieten etwa Hopkins, Robert,
op. cit., und Lopes, Dominic, Understanding Pictures, Oxford, Oxford University Press, 1996.
Scholz, Oliver R., Bild, Darstellung, Zeichen. Philosophische Theorien bildlicher Darstellung,
Frankfurt am Main, Klostermann, 2004, S. 179.
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hiangig vom Aussehen des dargestellten Gegenstandes: das Bild steht fiir eine
Frau und nicht fiir eine weille Rose oder, rein semiotisch formuliert, das Bild
bezieht sich auf etwas nicht so sehr im Medium seiner visuellen Eigenschaf-
ten, sondern vor allem im Medium seiner passenden gegebenen Bedeutung.
Damit wird auch die Frage nach dem Realismus in der Kunst eine Frage,
die in keiner Weise eine Ahnlichkeitstheorie der bildlichen Symbole voraus-

«69 ist. Die realistische

setzt, sondern vielmehr ,,eine Frage der Gewohnheit
Reprisentation schlieBt keine Imitation oder Illusion der Natur ein; sie ist
hingegen ein Reprisentationssystem, ,,das fiir eine gegebene Kultur oder Per-
son zu einer gegebenen Zeit die Norm ist.“”’ | Dass ein Bild wie die Natur
aussieht”, — wie Goodman weiter argumentiert — ,,bedeutet oft nur, dass es so
aussieht, wie die Natur gewdhnlich gemalt wird.«”' Daraus ergibt sich, dass
eine symbolische Bezugnahme zwischen Bild und abgebildetem Gegenstand
weder ein symmetrisches Verhiltnis einbezieht, noch ein illusorisches Bild-

bewusstsein. ,,Wenn ich ein sehr realistisches Bild anschaue®, so formuliert

Goodman,

»gehe ich doch selten davon aus, dafl ich buchstéblich in die Ferne greifen, die
Tomate schneiden oder die Trommel schlagen kann. Vielmehr erkenne ich die
Bilder als Zeichen fiir représentierte Gegenstéinde und Charakteristika — Zeichen, die
sofort und unmif3verstandlich funktionieren, ohne daf3 sie mit dem von ihnen Deno-

tierten verwechselt werden.*"?

Von diesem Standpunkt aus wird deutlich, dass Abbildung und Denotation
kein Illusions- oder Deckungsverhiltnis, keine Treue zwischen Bild und Ge-

genstand implizieren. Das Zeichen bleibt immer Zeichen fiir etwas — es ldsst

% Goodman, Nelson, Sprachen der Kunst, A.a.0., S. 47. Uber die Realismusthematik in der Good-

manschen Symboltheorie Vgl. zum Beispiel Mitchell, W. J. T., op. cit., S. 345-362.
" Goodman, Nelson, Sprachen der Kunst, A.a.0., S. 45.
' Ebd., S.47.
™ Ebd.,S. 43-44.
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sich nicht, wie eine symmetrische Abbildtheorie der Reprisentation voraus-
setzt, mit der Sache verwechseln. Die Inkongruenz zwischen Zeichen und
Bezeichnetem schlie3t jedoch nicht den sogenannten Realismus in der Kunst
aus, sondern eine realistische Darstellung beruht vielmehr auf der Tatsache,
dass das, was als Bild gilt, immer unter einem Konventionsverhéltnis steht.
Andernfalls — das heifit, ohne Konventionsformel — gébe es auch keine Mo6g-

lichkeit Bilder als realistisch oder nicht-realistisch zu bezeichnen.

2.3 Fiktion als Nulldenotation

Die Denotation kann in manchen Fillen unterschiedliche Hauptformen von
Klassifikation implizieren. Ein Bild kann zum Beispiel eine Rose als weiflen
oder auch als roten Gegenstand denotieren. In solchen Fillen haben wir dann
die gleiche Denotationsbeziechung — das Bild denotiert immer eine Rose —,
aber mit zwei unterschiedlichen klassifikatorischen Richtungen: die Rose
kann entweder als Weille oder als Rote klassifiziert werden. Wenn das Bild
eine weille Rose denotiert, so wird das Adjektiv ,,weille” als einzelne Klassi-
fikation fiir die Rose gelten. (Das ist also ein Merkmal, das auch Bilder mit
sprachlichen Beschreibungen teilen.) Was Goodman mit Klassifikation meint
ist, dass ,,dasselbe Symbol zu mehreren Systemen gehoren [kann].“” und da-

mit eine neue Interpretation gewinnt. Die Annahme, dass die Denotation zahl-

® Goodman, Nelson, Elgin, Catherine Z., Philosophie und andere Kiinste und Wissenschaften,
A.a.0., S. 158. Um der Klassifikationsbegriff zu erkldren gibt Goodman auch das folgende
Beispiel: ,,Eine einzelne Zeichnung konnte eine Forelle, eine Regenbogenforelle, eine Steelhead
(nordamerikanische Art der Regenbogenforelle, A. d. U.) reprisentieren. Unterschiede in der
Féarbung, die einen Fisch aus einer der von der Zeichnung reprisentierten Klasse ausschlielen,
schlieen ihn nicht aus einer anderen aus. Um das Bild in seinen vielfiltigen Funktionen zu ver-
stehen, miissen wir uns klarmachen, daB3 es in einem System Fische ausschliefit, die keine Forel-
len sind; in einem anderen schlief8t es auch Forellen aus, die keine Regenbogenforellen sind; und
in einem weiteren schlief3t es auch Regenbogenforellen aus, die keine Steelheads sind.” Ebd.
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reiche Verwendungen besitzen kann, dass — was das Bild angeht — ein einzi-
ges Symbol verschiedenen Klassifikationen entsprechen kann, resultiert, nach

Goodmans Auffassung, in drei Hauptfillen bildlicher Denotationsbeziehung:

,»Ein Bild, das einen Mann représentiert, denotiert ihn; ein Bild, das einen fiktiona-
len Mann reprisentiert, ist ein Mann-Bild; und ein Bild, das einen Mann als Mann
représentiert, ist ein Mann-Bild, das ihn denotiert. Wihrend es also im ersten Fall

nur darum geht, was das Bild denotiert, und im zweiten nur darum, welche Art von

Bild es ist, geht es im dritten sowohl um Denotation als auch um Klassifikation.“”

Damit wird noch folgendes impliziert: ein fiktionaler Gegenstand, der durch
ein Bild reprédsentiert wird, hat nicht den gleichen symbolischen Status wie
ein wirklicher Gegenstand. Denotation bezeichnet nicht jede Form der Be-
zugnahme. Sie bezeichnet nach Goodmans Auffassung ein implizites Vorver-
stindnis der Existenz eines Gegens‘tandes.75 Ein Bild, das etwas denotiert,
bezieht sich auf einen bestimmten Gegenstand, der eine reale Existenz in der
Welt hat. Das bedeutet, dass das Bild ein Referenzverhiltnis zu etwas Auller-
bildlichem und damit Realem hat. Ein Bild kann aber etwas, dass keine wirk-
liche Existenz hat, symbolisieren. ,,Gemalte oder geschriebene Schilderungen
von Don Quichotte zum Beispiel denotieren Don Quichotte nicht — der nicht
denotiert werden kann, weil es ihn einfach nicht gibt.“’® Bilder die keine exi-

stenten Gegensténde repréisentieren — zum Beispiel ein Einhorn-Bild —, deno-

™ Goodman, Nelson, Sprachen der Kunst, A.a.0., S. 37.

> Man kann hier die Uberlegung iiber das Wesen der Denotation von Susanne Langer einfiigen:
,,Connotation belongs to all symbols; it is the symbolic function that corresponds to the psycholo-
gical act of conception. Denotation accrues to symbols in practical use, for the applicability of
concepts to ,,reality” is, after all, their constant pragmatic measure. Both conception and denota-
tion through language are natural activities, instinctive, popular, and therefore freely improvisatio-
nal and elaborative; and both involve a constant pratice of abstraction from the pure experience of
this, here-and-now.* Langer, Susanne K., Problems of Art. Ten Philosophical Lectures, London,
Routledge & Kegan Paul, 1957, S. 169. Die Hervorhebung ist von mir. Zu Langers Kritik einer
Denotationstheorie des Symbols vgl. Langer, Susanne K., Philosophical Sketches, New York und
London, Mentor, 1964, S. 53-61.

" Goodman, Nelson, Weisen der Welterzeugung, A.a.O., S. 128.
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tieren nicht. Trotzdem ist ein Einhorn-Bild immer eine Darstellung; eine Dar-
stellung aber, wie Goodman hinzufiigt, die ,keine Darstellung von etwas

auBerhalb ihrer einschlieBt.«”’

Goodman findet in solchen fiktiven Bildern ein
Gegenmodell zur Bezugnahme der Denotation. Und das heift: fiktive Bilder
denotieren nichts; sie besitzen keine denotative Eigenschaften. Oder wie er
auch sagt: ,,Sie reprisentieren nichts; sie sind Reprisentationen mit Nullde-
notation.“’®

Auf diese Weise wird auch verstindlich, dass die Referentialitit nicht im-
mer eine lineare Beziehung von Bild und Wirklichkeit impliziert; und damit
wird auch deutlich, dass Bilder immer in Bezug auf etwas denotieren, was
eine reale Existenz hat. Daher konnen fiktive Bilder keine Realitédt abbilden,
denn sie haben keine dulere Extension. Aber wird mit dieser Formulierung
der Normfall der Denotation vollkommen ausgeschlossen? Dient die Denota-
tion, wenn wir Goodmans Symboltheorie verfolgen, nur als Wirklichkeitskri-
terium?

Erstens: obwohl Goodman keinen konkreten Hinweis dafiir gibt, zeigt es
sich vollends deutlich, dass die nulldenotative Natur der Fiktion nicht unbe-
dingt eine denotative Bezugnahmeform ausschlieft. Denn Bilder beziehen
sich nicht nur auf Gegenstinde und Ereignisse; sie beziehen sich auch auf
Bilder. Auch das gesteht in gewisser Weise Goodman zu: denn wenn ein Bild
auf etwas verweist, wihlt es ,,eine Klasse von Gegenstidnden aus, und gleich-

zeitig gehdrt es zu einer bestimmten Klasse oder zu Klassen von Bildern.“”

7 Ebd., S. 80.

" Goodman, Nelson, Sprachen der Kunst, A.a.O., S. 31. Charles William Morris hat bereits in sei-
ner Zeichentheorie diese Nulldenotation vorausgesezt: ,,Da eine Gebrauchsregel zwar sagt, was
ein Zeichen denotieren kann, da das Zeichen aber nicht so verwendet werden muf}, dal es deno-
tiert, kann es Zeichen geben, die nichts denotieren, Zeichen, die Nulldenotationen haben.* Morris,
C. W., Grundlagen der Zeichentheorie. Asthetik der Zeichentheorie, Ubers. von Roland Posner
unter Mitarbeit von Jochen Rehbein, Frankfurt am Main, Fischer Verlag, 1988, S. 47.

" Goodman, Nelson, Sprachen der Kunst, A.a.O., S. 40.
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Es wire dann plausibel zu behaupten, dass Bilder, die keine realen Gegen-
stande abbilden, auch denotieren kénnen und zwar andere Bilder, die eine ge-
meinsame figurative Natur besitzen. Ein Einhorn hat natiirlich keine reale
Existenz; es hat jedoch eine figurative Existenz als Bild. Einhorn-Bilder miis-
sen Einhorn-Bilder denotieren um als Einhorn-Bilder zu gelten. Denn wir
wissen, dass ein Einhorn-Bild ein Einhorn und nicht etwa einen Engel abbil-
det, weil wir Einhorn-Bilder kennen und nicht allein wegen der Tatsache, dass
ein Einhorn keine reale Existenz besitzt. Nulldenotation hidngt also auch in
solchen Féllen vom Normfall der Denotation ab.

Zweitens: wenn das Wirklichkeitskriterium nur eine Sache der Denotation
und Nulldenotation ist, wenn in gleicher Weise ein nicht-realer Gegenstand
immer eine nulldenotative Bezugnahme voraussetzt, so scheint es auch
schwierig zu akzeptieren, dass Bilder — zum Beispiel mythische Darstellungs-
formen —, die eine starke emotionale Glaubensdimension haben, unter dem-
selben Wirklichkeitskriterium fallen. Es scheint nicht hinreichend zu behaup-
ten, dass ein Bild, welches keinen existenten Gegenstand reprisentiert, eine
bloBe Fiktion ist. Wenn das so wire, hitten wir auch keine weiteren Kriterien
um Bilder zu unterscheiden, die, obwohl sie keine realen Gegenstinde dar-
stellen, nicht zu derselben symbolischen Form gehoren. Ein kiinstlerisches
Einhorn-Bild hat sicherlich nicht denselben Status wie ein mythisches Ein-
horn-Bild. Denn Bilder werden nicht nur betrachtet — wie im Fall einer dsthe-
tischen Kunstanschauung —, sie werden auch ritualisiert. Obwohl Goodman
die aktive Rolle von Emotionen im Symbolisierungsprozess anerkennt
(,,Sinnliche und emotionale Erfahrungen stehen auf komplexe Weise mit den
Eigenschaften von Objekten in Beziehung®),* stellt er jedoch nicht in Frage,

inwieweit die Korrelation von Wahrmehmung und Gefiihl auf die Natur der

8 Ebd., S. 230.
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Zeichenbeziehung selbst wirkt. Oder anders formuliert: bleibt die Transparenz
vom Zeichen und Bezeichnetem immer dieselbe und unberiihrbar auch wenn
ein Bild einen entsprechenden emotionalen Wert hat?®' Auf diese Frage aber

gibt es in der Goodmanschen Philosophie keine Antwort.

2.4 Die Umkehrung der Denotation: Kontext als Referenz

Goodman nimmt den Denotationsbegriff als Kern der Reprisentation. Deno-
tation ist eine symbolische Relation, die als solche fiir alle Kulturmedien gilt.
Und bisher haben wir zwei Hauptfille von Denotation analysiert: (1) den
Normfall der denotativen Bezugnahme — x denotiert y (= ein Bild denotiert
eine weille Rose); und (2) den Fall der nulldenotativen Bezugnahme —
x denotiert y nicht (= ein Einhorn-Bild denotiert kein Einhorn). Der Denotati-
onsbegriff aber hat in der Goodmanschen Philosophie weitere Verwendungen.
Seine Voraussetzung als Grundlage der Symbolisierungsprozesse und in glei-
cher Weise die Konventionsformel — ,,fast alles kann fiir fast alles andere
stehen” — zeigt sich auch im Verhiltnis von Bild und Kunst, ndgmlich im
Status des Bildes als Kunstwerk.

Um die Frage nach dem ,,Was®“ der Kunst — Was ist Kunst? — durch die
Frage nach dem ,,Wann* — Wann ist Kunst? — zu ersetzen,® stellt Goodman
ein auBerbildliches Moment des Reprisentationsprozesses dar, nidmlich den
Primat des Kontexts, des Erscheinungsorts des Bildes tiber die piktorische
Eigenschaften des kiinstlerischen Werks. Dieser Primat hidngt von der Ge-

brauchsfunktion des Bildes ab und setzt eine Relativierung des Status des

81 Wir werden sehen (insbesondere Kap. 5), dass diese Frage eine wichtige Trennungslinie zwischen
Goodmans und Cassirers Auffassung des Symbolbegriffs bildet.
82 Goodman, Nelson, Weisen der Welterzeugung, A.a.O., S. 76-91.
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Kunstwerks voraus. Es kann sein, wie Goodman formuliert, ,,dall ein Objekt
zu gewissen Zeiten ein Kunstwerk ist und zu anderen nicht. Und er gibt ei-

nige Beispiele dafiir:

,Der Stein ist normalerweise kein Kunstwerk, wihrend er auf der Straf3e liegt, aber
er kann eines sein, wenn er in einem Kunstmuseum ausgestellt wird. Auf der Straf3e
erfiillt er gewoShnlich keine Symbolfunktion. (...) Andererseits kann ein Gemaélde
von Rembrandt aufhoren, als Kunstwerk zu fungieren, wenn es als Ersatz fiir eine
zerbrochene Fensterscheibe oder als Decke gebraucht wird.«*?

Was hier unmittelbar zum Ausdruck kommt ist die Idee, dass die Symbolhaf-
tigkeit des Bildes als Kunstwerk nur als extrinsischer Prozess moglich ist —
d. h. die intrinsischen Eigenschaften spielen keine besondere Rolle in einer
solchen Symbolhaftigkeit, sondern das, was den Status eines kiinstlerischen
Bildes ausmacht, ist nur aullerhalb seiner selbst denkbar. Obwohl, wie wir
schon gesehen haben, die Referenz gewissermaBlen kontextfrei ist, gewinnt
hier das Kriterium der Bezugnahme also eine Gegenrichtung, oder, so kann
man sagen, eine dulerliche Bestimmung: das Kunstmuseum schafft den kon-
ventionellen Raum der Bezugnahme. Durch das Nicht-Einbeziehen der Wahr-
nehmung in den Symbolisierungsprozess kann sich Goodman erlauben eine
Trennungslinie zwischen kiinstlerischen und nicht-kiinstlerischen Bildern zu
ziehen. Goodman betont die Grenze zwischen beiden durch eine funktionalis-
tische Auffassung des Werts des Bildes als Kunstwerk. Es ist nicht mehr das
Bild als Kunstwerk, das als solches das Unterscheidungskriterium bezeichnet,
sondern seine rdumliche Umgebung — nédmlich der sdkularisierte Raum des
Museums.

Diese Betonung des Kontexts ldsst sich, so weit es mir scheint, in der

Goodmanschen Sprache auf folgende Weise iibersetzen: Das Bild steht — als

8 Ebd, S. 87.
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kiinstlerisches Bild — fiir ein Kunstmuseum. In diesem Fall aber — und auch
wenn wir Goodmans Begriffsbestimmung der Bezugnahmemodi folgen —
hingt der Bezugnahmemodus in direkter Weise vom Denotatum (Kunstmu-
seum) ab. So gesehen, haben wir hier eine Art Verweisung, die den Good-
manschen Begriff der Exemplifikation bereits voraussetzt: das Bild wird vom
Denotatum exemplifiziert oder, in diesem Fall genauer, das Museum exempli-
fiziert das Bild als Kunstwerk."

Es gibt natiirlich Bilder oder Installationen, die fiir bestimmte Kunstmu-
seen gemacht sind. Es gibt Werke, die zu privaten Sammlungen gehoren. Es
gibt auch Werke — wie zum Beispiel diejenigen der sogenannten Land-Art —
die keine dauerhafte physische Existenz besitzen. Die soziale hierarchische
Dominanz des Museums ist jedoch nicht die einzige Institution die den Status
der Kunst bewahrt. Galerien sind auch Orte der Kunst. Ohne sie gébe es auch
nicht die Moglichkeit neue und unbekannte Kiinstler zu entdecken. Wenn der
Status des Bildes als Kunstwerk auch ein Prozess ist, so lassen sich Kunst-
werke in keiner Weise auf Museen reduzieren. Andererseits scheint es mir
fragwiirdig zu glauben, dass allein die Tatsache, dass ein Bild in einem
Museum hingt, eine Unterscheidung zwischen kiinstlerischen und nicht-

kiinstlerischen Bildern erlaubt. (Damit ist aber nicht gemeint, dass der Raum

8 Damit gewinnt das Museum eine Exemplifikationsfunktion. Die Exemplifikation als solche ist
auch eine symbolische Modalitit der Bezugnahme, die jedoch die entgegengesetzte Richtung der
Denotation hat. Diese letztere impliziert, wie wir schon gesehen haben, einen linearen Bezugnah-
memodus vom Bild zum denotierten Gegenstand (x steht fiir ). Bei der Exemplifikation haben
wir hingegen den umgekehrten Prozess: das Denotatum stellt sich in erster Linie in Bezug zum
Bild dar (y steht fiir x). Dafiir gibt Goodman das folgende Beispiel: ,,Damit etwa ein Wort rote
Dinge denotiert, ist nichts weiter erforderlich, als daB man es auf sie Bezug nehmen 148t; damit
aber mein griiner Pullover ein Pridikat exempliziert, reicht es nicht aus, daf3 ich den Pullover auf
dieses Pridikat Bezug nehmen lasse. Der Pullover muf3 auch von diesem Préidikat denotiert wer-
den; das heift, ich mufl das Pradikat auch auf den Pullover Bezug nehmen lassen.” Goodman,
Nelson, Sprachen der Kunst, A.a.O., S. 65. Wihrend also die Denotation eine gewisse Autonomie
in Bezug auf den Denotatum hat, zeigt sich im Fall der Exemplifikation eine direkte Abhangigkeit
des Symbols vom Denotatum. Vgl. dariiber Cohnitz, Daniel & Rossberg, Marcus, Nelson
Goodman, Chesham, Acumen, 2006, S. 145-146.
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des Museums keinen wichtigen Einfluss hat; die Sikularisierung des Bildes,
so weit es mir scheint, wire nicht moglich ohne eine Sikularisierung des
Raumes.) Wenn man Goodmans Auffassung weiter fiihrt, kann man auch die
Identitdt des Museums in Frage stellen. Ein Museum ohne Bilder (also leer)
kann auch eine andere Funktion haben. Ein Museum ohne Kunstwerke kann
auch kein Kunstmuseum sein. Andererseits bedeutet allein die Tatsache, dass
ein Bild im Kunstmuseum héngt, keineswegs, dass es notwendigerweise als
Kunstwerk wahrgenommen wird. Die soziale Anerkennung des Status des
Bildes als Kunstwerk ist nicht unbedingt synonym seiner &sthetischen Wahr-
nehmung und Erfahrung.

Bilder werden in dieser Hinsicht nur dann als Kunstbilder betrachtet, wenn
sich zwischen ihrer Materialitét und ihrer symbolischen Bedeutung als Werk
eine Art Gebrauchsidentitit erfiillt. Diese ,,funktionale Auffassung“85 des Sta-
tus des Bildes stellt weder die Rolle der Wahrnehmung noch das physische
Substrat des Bildes in Frage. Der Primat der Referenz herrscht auch hier. Nun
hat uns Oswald Schwemmer in seiner Kulturphilosophie darauf hingewiesen,
»wenn Dinge lediglich in ihrer Funktion betrachtet werden, heift das, dass sie
in ithrem Bezug auf etwas definiert werden, was sie selbst — als Phinomen
bzw. in ihrem Ablauf betrachtet — nicht sind.“*® Ein prozessuales Geschehen
des Symbols, ein kulturphdnomenologischer Ansatz, findet sich aber nicht bei
Goodman. Stattdessen wird vielmehr zum Beispiel die physische Existenz-
form des Bildes auch relativiert. Diese Relativierung stellt Goodman durch
eine konventionelle Trennung zwischen ,,Werk® und ,,Gegenstand* dar. So

Goodman:

8 Goodman, Nelson, Vom Denken und anderen Dingen, A.a.O., S. 202.
8 Schwemmer, Oswald, Kulturphilosophie. Eine medientheoretische Grundlegung, Miinchen,
Wilhelm Fink Verlag, 2005, S. 50.
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,»Es ist ganz klar, daB3 ein Stiick Bronze ein Kunstwerk und eine Keule sein kann;
eine Leinwand kann ein Meisterwerk von Rembrandt und eine Decke sein. Aber
konnen ein physischer Gegenstand und ein Werk dasselbe sein? Wir kénnen genau-

sogut fragen — tun es allerdings selten —, ob die Bronze und die Keule beziehungs-

weise die Leinwand und die Decke dasselbe sind?”®’

Und als Antwort auf diese Frage fiigt Goodman hinzu:

,Die passende Antwort scheint zu lauten, dall wir es in beiden Fillen mit denselben
physischen Gegenstidnden zu tun haben, die verschiedene Funktionen erfiillen. Wir
brauchen nicht nach einem von dem physischen Tréiger verschiedenen dsthetischen
Gegenstand zu suchen, sondern miissen lediglich #sthetische von anderen, mehr
praktischen Funktionen unterscheiden. Eine Keule ist zwar kein Rodin und eine
Decke kein Rembrandt, derselbe physische Gegenstand kann jedoch in einigen Kon-

texten zuschlagen beziehungsweise wiarmen und in anderen die symbolischen Funk-
«88

tionen eines Kunstwerks erfiillen.
Goodman sieht also die Identitdt des Kunstwerks bezichungsweise kiinstleri-
scher Bilder als nur eine Frage der Gebrauchsfunktion. Die Bezugnahmeform
eines Bildes ist relativ kontextfrei; seine Identitéit als Kunst hingegen nicht.
Aber konnen wir, wie Goodman es vorschlédgt, durch eine funktionale Tren-
nung zwischen Werk und Gegenstand den spezifischen Charakter des Bildes
als Kunstwerk bezeichnen? Gewiss, ein Bild ist auch ein Gegenstand. Ein
Gegenstand aber, der bestimmte Konfigurationseigenschaften besitzt, wie
Linien, Farben, Formen, Rahmen und so weiter, bildet als solcher eine sinnli-
che Zeichenhaftigkeit und differenziert sich gleichzeitig von anderen Ge-
genstinden. Wer ein Bild als Kunstwerk betrachtet, betrachtet auch seine
materielle Konfiguration. Die Materialitdt dient nicht als bloBer Bildtréger,

sondern sie gehort vielmehr zur Individualitit des Bildes selbst. Goodmans

% Goodman, Nelson, Vom Denken und anderen Dingen, A.a.O., S. 202-203. Die Hervorhebung ist
von mir.
8 Ebd.
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Unterscheidung von Werk und Gegenstand aber setzt nicht eine solche unlgs-
liche Einheit voraus. Denn die Materialitit eines Kunstwerks wird unter den
gleichen Umstdnden wie ein Alltagsgegenstand einbezogen — das Bild auf der
Strasse, wie der Stein auf die Strasse. Sowohl die Wiedererkennung als auch
die Betrachtung eines Bildes als Kunstwerk liegen nicht allein in seiner
semantischen Bedeutung. Kunstwerke unterscheiden sich von anderen Gegen-
stainden auch wegen ihrer eigenen physischen Existenz. Jemand, der nicht in
der Lage wire, ein Gemilde Van Goghs von einer bloen Oberfliche zu un-
terscheiden, wire sicherlich auch nicht in der Lage, dasselbe Gemalde in ei-
nem Museum als Kunstwerk zu genieBen. Unsere kiinstlerische Wahrneh-
mung kommt nicht allein innerhalb eines Museums zum Ausdruck.

Die Kontextualisierung der Materialitit des Bildes scheint hier das einzige
Kriterium zu sein, denn Goodman ist nur am visuellen Informationscharakter
des Bildes interessiert, nicht aber an seiner individuellen Bildlichkeit. Dieser
Grund, wie wir gesehen haben, gibt der Goodmanschen Bildtheorie eine refe-
renztheoretische Richtung — das heifit, Symbole wie Bilder, Musik, Tanz und
so weiter werden ohne ihre sinnliche Zeichenform beriicksichtigt.*’ Diese
Nicht-Voraussetzung der Sinnlichkeit des Bildes fiihrt, wie mir scheint, zu
zwei theoretischen Konsequenzen. Erstens: die Wahrnehmung wird nicht im
Verhiltnis von Bild und Symbolisierungsprozess vorausgesetzt; Zweitens:
zwischen symbolischen Formen und Wahrnehmung — den verschiedenen
Sinnmodalitdten der Reprasentation — wird auch keine echte Korrelation ein-

bezogen.

% Vgl. dariiber Lopes, Dominic, op. cit., S. 345-362.
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2.5 Schluss

In einer Ahnlichkeitstheorie des Bildes, wie wir gesehen haben, wird eine Art
Transparenz zwischen Bild und abgebildetem Gegenstand vorausgesetzt.
Goodmans Symboltheorie des Bildes ersetzt die Ahnlichkeitsbeziehung durch
eine zeichenhafte Referenzbeziehung. Trotz dieses Ersatzes aber — und dies,
so muss man sagen, ist Goodmans gréfBites Verdienst — bleibt immer noch die
angebliche Idee einer Transparenz zwischen Bild und abgebildetem Gegen-
stand beziehungsweise Denotatum als Voraussetzung inhédrent. Denn der Re-
ferenzbegriff — sowohl in der Semiotik wie in der Linguistik — impliziert eine
extensionale Bezugnahme, die in keiner Weise abhingig von Wahrnehmungs-
prozessen und symbolischen Formen ist. (Ist aber der Symbolisierungsprozess
nur eine Frage der Stellvertretung? Reicht es zu sagen, dass ein Bild, das
einen Mann reprisentiert, ihn auch denotiert?) Ein Bild, wie ein Wort, bezicht
sich auf ein bestimmtes Bezugsobjekt durch ein kommensurables Verhiltnis,
das heif3t, die Regeln der Bezugnahme sind in diesem Falle unabhingig vom
Prozess der Bezugnahme selbst. Fraglich ist hier, inwieweit man tiberhaupt
von einem prozessualen bildlichen Geschehen sprechen kann. Als Zeichenge-
schehen bieten Bilder nach Goodmans Ansicht keine Art von referentieller
Divergenz, kein sozusagen Obstakel beim Aufbau der Bezugnahme — viel-
mehr konvergiert das Zeichen immer mit einem bestimmten Denotatum. Ein
mogliches Spannungsverhédltnis oder ein Nicht-Transparenzverhdltnis von
Bild und Abgebildetem spielt bei Goodman keine entscheidende Rolle. Die
Leistung der Wahrnehmung scheint bereits von einer ununterbrochenen Reihe
von Referenzverhiltnissen vorprogrammiert zu sein, die, obwohl sie nicht
immer den gleichen Bezugsobjekten und gleichen symbolischen Systemen
entsprechen, dieselbe Konvergenz und Transparenz der Bezugnahme enthiil-

len. Goodmans Symboltheorie des Bildes ist gewissermallen eine Reaktion
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auf eine Ahnlichkeitstheorie der Reprisentation. Die Unterschitzung der Rol-
le der Wahrnehmung bezeichnet bereits die Notwendigkeit einer Anndherung
an den Bildbegriff ohne irgendeine Voraussetzung, die das Bild mit dem
Bereich des Sinnlichen verbinden konnte. Die Frage ist, wie schafft es
Goodman eine Uberwindung der Ahnlichkeitstheorie und damit eine Begriin-
dung der Symboltheorie des Bildes zu leisten, ohne die Wahrnehmung selbst
einzubeziehen? Goodman gibt uns keine richtige Antwort auf solch eine
Frage. Was er vielmehr zu beweisen versucht, ist, dass eine Symboltheorie
des Bildes nicht von einem theoretischen Wahrnehmungsansatz abhéngig ist.
Diese These ist fiir Goodman nur plausibel geworden, weil er die phdnomeno-
logische Dimension mit der semiotischen Dimension einer sprachgebundenen
Referentialitit der Repréisentation ersetzt. Ein Referenzansatz der verbalen
Symbole gibt das Motto fiir eine Denotationstheorie des Bildes und der allge-
meinen nicht-verbalen Symbole. Goodmans Kritik der Ahnlichkeitstheorie
aber gibt keine andere Alternative fiir eine Symboltheorie des Bildes, die in
einem Wahrnehmungsansatz begriindet ist. Dies scheint iibrigens eine unmit-
telbare Konsequenz der angeblichen Transparenz der denotativen Bezugnah-

me zu sein.
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3

BILD UND KULTUR
DAS KRITERIUM DER ARTIKULATION

Die zwei bereits dargestellten Kriterien — das Kriterium der Addquation und
das Kriterium der Denotation — haben uns gezeigt, dass die Frage nach dem
Verhiltnis von Bild, Wahrnehmung und symbolischen Formen noch keine
theoretische Grundlage des Bildbegriffs einschlie8t. Sowohl der phdnomeno-
logische Addquationsbegriff als auch der semiotische Denotationsbegriff
scheinen eine kulturphilosophische Anndherung an den Bildbegriff nicht er-
fiillen zu konnen. Eine Versohnung beider Theorien — etwa unter dem Leit-
spruch einer Kompatibilitit von Ahnlichkeitsverhiltnis und Denotationsver-
hiltnis — bietet, so weit es mir scheint, keine hinldngliche Antwort auf eine
kulturphilosophische Deutung des Bildbegriffs. Beide Theorien setzen einen
Primat der Referenz — sei es durch Ahnlichkeit oder durch Konvention — iiber
die Wahrnehmungsprozesse und ebenfalls iiber die sinnliche Konfiguration
des Bildes voraus. Das Kriterium der Adédquation, wie wir gesehen haben,
sieht in solch einem Primat eine Art Absicherung des intentionalen Aktes des
Bewusstseins, beziehungsweise des immanenten intuitiven Bildbewusstseins.
Als symbolische Bilder benennt Edmund Husserl nur diejenigen nicht-kiinst-
lerischen Bilder, die nicht in der Lage sind, eine bestimmte Bedeutung voll-
kommen zu fixieren. Das Kriterium der Denotation dagegen, wie tiblicher-
weise im semiotischen Ansatz konzipiert, sieht im Vorrang der referentiellen

Zeichenhaftigkeit des Bildes eine unabdingbare Voraussetzung fiir jede sym-
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bolische Reprisentationsfunktion. Weder die materielle Sinnlichkeit des Zei-
chens noch die Rolle der Wahrnehmung wird jedoch richtig beriicksichtigt.
Wie man ein bildliches Referenzverhiltnis auch immer einschitzen mag, es
reicht nicht allein aus um die symbolische Verwirklichung des Bildes als
Kulturmedium zu umfassen. Denn eine angeblich sinnfreie Sinnlichkeit des
Bildes oder ein Ubergewicht des Denotationsmodus bilden als solche keinen
haltbaren theoretischen Ausgangspunkt einer kulturphilosophischen Deutung
des Bildbegriffs. Der Hiatus von Sinnlichem und Sinn, den beide Kriterien
gemein haben, ermoglicht deshalb keine Zusammenwirkung zwischen Bild,
Wahrnehmung und symbolischen Formen. Solange der Bildbegriff in einem
Referenzverhiltnis haften bleibt, bleibt auch die aktive Rolle der sinnlichen
Dimension des Bildes auBerhalb der Wahrnehmungsprozesse. Um diesen
Hiatus zu tiberbriicken, brauchen wir dementsprechend ein anderes Kriterium.
Mit dem Kriterium der ,,Artikulation” werden wir versuchen diese Forderung
zu erfiillen. In diesem Sinne enthilt dieses Kapitel eine programmatische
Aufgabe: es soll dazu dienen — gemél Ernst Cassirers Auffassung des Symbo-

lischen —, die theoretische Basis des Bildes als Kulturmedium zu etablieren.

3.1 Die Stellung des Bildes als Kulturmedium

Die Anerkennung der Bilder als Kulturtrdger ist seit Platons Bildkritik immer
wieder ein konsensloser Reflexionsbereich. Die Sprache beherrscht nicht nur
das Zentrum der Reflexion, sondern ist zugleich das haupttheoretische Modell
der Reflexion selbst tiber kulturelle Ausdrucksformen. Die theoretische
Dominanz der Sprache hat die Reflexion tiber das Bild lang verdunkelt und
der Bildbegriff ist daher kein wichtiger Ausgangspunkt fiir eine Theorie der

Kultur oder ist sogar in manchen Fillen negativ konnotiert. Die Spannung
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zwischen Bild und Wort hat sich jedoch nicht vollends aufgeldst. Man spricht
heutzutage zum Beispiel von einer piktorischen Wende (pictorial turn)”
innerhalb der Kulturwissenschaften, die angeblich eine Antwort auf die lingu-
istische Wende (linguistic turn)’' des 20. Jahrhunderts werden will. Wenn
man Cassirers Philosophie betrachtet, findet man aber keinen theoretischen
Streit, keine hierarchische Ordnung unter Kulturmedien. Seine Philosophie ist
hingegen ein starker Beweis dafiir, dass sowohl sprachliche als auch bildliche
Ausdrucksformen immerzu eine unldsliche Einheit innerhalb der menschli-
chen Kultur bilden. Von der gewéhnlichen Tendenz, die menschlichen Aus-
drucksformen auf den Bereich der Sprachzeichen zu reduzieren, hat sich
Cassirer immer distanziert. Nachdem er sich in seinem ersten Band der Philo-
sophie der symbolischen Formen mit der Analyse der Sprache beschiftigt hat,
nimmt Cassirer als nichste philosophische Aufgabe eine Rekonstruktion des
mythischen Bewusstseins an. Damit wird auch eine fundamentale Auseinan-
dersetzung zwischen der Welt der Sprache und der mythischen Bildwelt
vorausgesetzt. Im Mythos scheint nicht das Wort den Primat der Vermittlung
zu haben, sondern vielmehr das Bild. Die magische Trias Bild-, Wort- und
Schriftzauber bildet nach Cassirers Auffassung die besondere Vermittlungs-
instanz der mythischen Vorstellungswelt. Was uns das Beispiel der mythi-
schen Medialitdt vornehmlich zeigt, ist, dass sich bildliche Symbolisierungs-

modi in Symbolisierungsmodi der Sprache spiegeln.”> Bildlichkeit und

% Vgl. Mitchell, W. J. T., Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation, A.a.0.,

S. 11-34.
! Vgl. Rorty, Richard (Edit.), The Linguistic Turn: Essays in Philosophical Method, With two
Retrospective Essays, Chicago and London, The University of Chicago Press, 1992.
Uber die Wechselbeziehung von mythischen Bilder und mythischen Narrativen Vgl. etwa
Reinach, Salomon, De [ influence des images sur la formation des mythes, In: Cultes, Mythes et
Religions, Edition établie, présentée et annotée par Hervé Duchéne, Paris, Editions Robert
Laffont, 2000, S. 705-715.
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Sprachlichkeit sind von Anfang an keine inkompatiblen Phdnomene, sondern
sie erginzen und durchdringen sich.

Demzufolge scheint es fraglich, die Welt der Sprache als die einzige und
wahre symbolische Welt der menschlichen Kultur zu beriicksichtigen. Der
Anspruch, dass ohne die Begrifflichkeit der Sprache keine deutliche Anord-
nung unserer Wahrnehmungs- und Denkensformen moglich wire, erstreckt
sich auf eine tradierte logozentrische Auslegung der Symbolik, die immer
noch beispielsweise in der modernen Linguistik ans Licht kommt. Cassirer
teilt jedoch solch eine Idee nicht. Er weist darauf hin, dass neben den Sym-
bolen der Sprache auch die Symbole der bildenden Kunst eine der wichtigsten
Gestaltungskrifte des menschlichen geistigen Lebens sind. Ferdinand de
Saussures Einschitzung im Cours de linguistique générale, dass es ohne die
propositionale Dimension der Sprache blo3 eine chaotische Beziehung zur

Wirklichkeit geben wiirde, ist fiir Cassirer nicht vorstellbar. So schreibt er:

»We must admit that language is in a sense at the root of all the intellectual activities
of man. It is his principal guide; it shows him a new way that gradually leads to a
new conception of the objective world. But can we say that this way is the only one;
that without language man would be lost in the dark, that his feelings, his thoughts,
his intuitions would be wrapped in dimness and mystery? In giving such a judgment
we should not forget that besides the world of language there is another human
world which has a meaning and a structure of its own. There is, as it were, another
symbolic universe beyond the universe of speech, of verbal symbols. This universe
is the world of arts — of music and poetry, of painting, of sculpture and architect-

ture «93

Eine reine propositionale Auffassung der menschlichen Sprache wiirde auch

die Anerkennung anderer kultureller Ausdrucksformen in Frage stellen.

% Cassirer, Ernst, Language and Art I, In: Symbol, Myth, and Culture. Essays and Lectures of Ernst
Cassirer 1935-1945, Edited by Donald Phillip Verene, New Haven and London, Yale University
Press, 1979, S. 145-165, S. 152-153.
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Schon die Sprache, wie Cassirer immer wieder betont hat, besitzt keineswegs
nur einen propositionalen und semantischen Charakter — sie ist ebenso durch
ihre expressive Dimension bestimmt. ,,Denn neben der begrifflichen Spra-
che®, so schreibt Cassirer, ,,gibt es eine emotionale Sprache, neben der logi-
schen oder wissenschaftlichen Sprache gibt es eine Sprache der poetischen
Phantasie. Zuallererst driickt die Sprache nicht Gedanken oder Ideen aus, son-
dern Gefiihle und Affekte.“”* Die Anerkennung dieser expressiven Dimension
der Sprache ebnet gewissermallen den Weg, um andere menschliche Symbo-
lismen, die sich nicht auf die reine Begrifflichkeit der Sprache reduzieren las-
sen, als selbstindige kulturelle Ausdrucksformen zu beachten. Die Zeichen der
Sprache sind nicht die einzigen Kulturmedien, in denen sich jede symbolische
Form sinnlich fixiert. Sowohl die Bilder der Kunst als auch die Symbole der
Musik und Dichtung sind wichtige Bestandteile solch einer Versinnlichung.
Solch eine Versinnlichung ist in diesem Sinne eine unerldssliche Bedin-
gung jeder symbolischen Vermittlung. In Bezug auf den Cassirerschen
Begriff des Symbols ist die Beziehung zwischen Vermittlung und Ausdruck
eng mit ihren sinnlichen Erscheinungsformen verbunden. Bilder und Sprach-
zeichen sind weder bloB Artefakte der menschlichen Gestaltungsfahigkeit,
noch statische Gebilde fiir jede sprachliche oder kiinstlerische Erfahrung, son-
dern sie sind in ihrer Bildung und Anwendung konsistente Bestandteile einer
dynamischen Gliederung zwischen Sinnlichem und Geistigem. Eine wichtige
Konsequenz dieses Punktes — das heift die positive Anerkennung der expres-
siven Dimension der menschlichen Kultur — liegt in der allgemeinen Auffas-
sung des Cassirerschen Begriffs der ,,symbolischen Form*, die ein dialogi-

sches Prinzip zwischen Kultur und Sinnlichkeit einbezieht. Symbole wie

%% Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen. Einfiihrung in eine Philosophie der Kultur, Aus dem
Englischen tibers. von Reinhard Kaiser, Hamburg, Felix Meiner Verlag, 1996, S. 51. Vgl. auch
Cassirer, Ernst, Language and Art I, A.a.O., S. 149.
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Bilder oder Worter sind vor allem als sinnliche Zeichen zu verstehen. ,,Unter
einer ,symbolischen Form‘,, so lautet Cassirers bekannte Definition, ,,soll jede
Energie des Geistes verstanden werden, durch welche ein geistiger Bedeu-
tungsgehalt an ein konkretes sinnliches Zeichen gekniipft und diesem Zeichen
innerlich zugeeignet wird.“”> Es handelt sich nicht, wie zum Beispiel bei
Saussure,”® um eine kulturelle Bestimmung des Symbols ohne ihre sinnliche
Konfiguration, ohne ihre materielle Gestaltung. Man muss davon ausgehen,
dass es, wenn dies nicht der Fall wire, wenn die sinnliche Konfiguration des
Symbols keine aktive Rolle spielen wiirde, auch weniger Moglichkeiten gibe
es, um die menschliche Ausdruckskraft innerhalb der Symbolbildung einzu-
setzen. Die idealistische Ansicht, dass die Medialnatur des Bildes und des
Sprachzeichens keine andere ist als ihre geistige, wére also hier sowohl unzu-
langlich, um eine Auseinandersetzung von Bild und Vermittlung zu entwi-
ckeln, als auch hinderlich, um ein kulturphilosophisches Kriterium zwischen

Bild, Wahrnehmung und symbolischen Formen zu griinden.

3.2 Die Frage nach der Artikulation

Die sinnliche Verkorperung von symbolischen Formen durch Bilder und
Sprachzeichen bringt unmittelbar die Frage nach ihrer kulturellen Gliederung

ins Spiel. Denn fiir Cassirer besteht ein Kulturmedium aus einer symbolischen

% Cassirer, Emst, Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften, In:

Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 8. Aufl.,
1994, S. 169-200, S. 175.

Die Geschichte der modernen Linguistik hat auch kaum die visuelle Dimension der Sprache be-
ziehungsweise der Schrift beriicksichtigt. Bei Ferdinand de Saussure wird sie sogar negativ
bewertet. Seine Auffassung der ,tyrannie de la lettre” und der ,,fait pathologique* der Schrift ist
immer noch mit einer schriftfeindlichen Tradition gegen die graphische Ubertragung der Sprache
eng verbunden. Saussure, Ferdinand de, Cours de linguistique générale, Edition critique préparée
par Tullio de Mauro, Editions Payot & Rivages, Paris, 2005, S. 53. Vgl. dariiber etwa Coulmas,
Florian, Uber Schrift, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1982, S. 21-56.

96

72



Materialisierung in einem bestimmten sinnlichen Zeichen. Was ihn zuerst
unterscheidet von einem bloBen Gegenstand-unter-Gegenstanden, ist die Tat-
sache, dass er eine eigene Vermittlungskraft besitzt um eine Bedeutung zu
erzeugen und zu {ibertragen. Bilder sind Ur-Beispiele dafiir. Indem sie eine Be-
deutung erfiillen, erlauben sie auch eine Wechselbeziehung zwischen ihrem
sinnlichen Symbolsubstrat und ihrem entsprechenden symbolischen Gehalt.
Cassirer bezeichnet solch eine Wechselbeziehung von Bedeutung und Sinn-
lichkeit als die erste Hauptfrage einer Philosophie der Kultur iiberhaupt. ,,Das
erste Problem®, wie Cassirer formuliert, ,,das uns in der Analyse der Sprache,
der Kunst, des Mythos entgegentritt, besteht in der Frage, wie tiberhaupt ein
bestimmter sinnlicher Einzelinhalt zum Triger einer allgemeinen geistigen
,Bedeutung* gemacht werden kann.*”” Oder kurz ausgedriickt: wie kann eine
sinnlich gegebene Form eine spezifische kulturelle Bedeutung erfiillen?

Wir miissen nun dieses erste Problem einer Kulturphilosophie in die Frage
nach dem Bildbegriff iibersetzen. So soll unsere Frage lauten: wie kann das
Bild in seiner sinnlich-wahrnehmbaren Priisenz eine kulturelle Bedeutung
erzeugen? Als sinnliches Objekt ist das Bild gleichzeitig auch eine Konfigu-
ration der Sinnlichkeit selbst — das heif3t, die Sinnlichkeit hat hier keine pas-
sive Rolle, sondern sie erfiillt sich ebenfalls indem sie sich bildmé&Big sichtbar
und greifbar macht. Damit ist eine conditio sine qua non gemeint. Die klassi-
sche Polaritit von Sinnlichem und Geistigem, von Bild und Bedeutung muss
zuerst iiberwunden werden und an ihre Stelle muss ein Austauschprozess
untereinander treten. Cassirer hat versucht, den Symbolisierungsprozess der
Kulturmedien — Bild, Wort, Schrift, Zahl, usw. — unter dieser allgemeinen

Voraussetzung zu interpretieren. Der Kernbegriff, der solch eine Uberwin-

7 Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Erster Teil: Die Sprache, Darmstadt, Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft, 10. Aufl., 1994, S. 27.
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dung der Polaritdt von Sinnlichem und Geistigem bezeichnen kann, 14sst sich
mit dem Terminus ,,Artikulation festlegen. Was ist aber, so muss jetzt unsere
nichste Frage lauten, mit Artikulation gemeint?

Wenn wir kurz die Geschichte des philosophischen Artikulationsbegriffs
betrachten, so erscheint er urspriinglich mit der Auslegung der Sprache eng
verbunden. Wilhelm von Humboldt hat in seiner Sprachphilosophie den Ter-
minus ,,Artikulation” verwendet um das gemeinsame Hauptmerkmal jeder
menschlichen Sprache zu kennzeichnen. Nach seiner Ansicht ist die Artikula-
tion das ,herrschende Princip“,98 »das eigentliche Wesen der Sprache, der
Hebel, durch welchen sie und der Gedanke zu Stande kommt, der Schluss-
stein ihrer beiderseitigen innigen Verbindung.“” Man kann diesen Gedanken
auch so zusammensetzen: die artikulierten Laute der sprachlichen Zeichen
erlauben uns gleichzeitig unsere Erfahrungen zu gliedern und diesen eine be-
stimmte Bedeutung zu geben. Die Natur der Artikulation hat daher eine dop-
pelte Dimension: das heif3t, die phonetische Gliederung der Lautzeichen bildet
im Zusammenhang mit der semantischen Gliederung des Gedankens das

Grundverhiltnis der Artikulation selbst. Daraus ergibt sich hier eine weitere

% Humboldt, Wilhelm von, Ueber das vergleichende Sprachstudium in Beziehung auf die verschie-
denen Epochen der Sprachentwicklung, in: Schriften zur Sprachphilosophie, Werke in fiinf Ban-
den, Band III, Hrsg. von Andreas Flitner und Klaus Giel, Berlin, Riitten & Loening, 1963, S. 1-
25,8.13.

Humboldt, Wilhelm von, Ueber die Verschiedenheiten des menschlichen Sprachbaues, Schriften
zur Sprachphilosophie, A.a.O., S. 144-367, S. 192. ,.Die Articulation beruht auf der Gewalt des
Geistes iiber die Sprachwerkzeuge, sie zu einer Behandlung des Tons zu néthigen, welche der
Form seines Wirkens entspricht. Der Laut aber ist nach Humboldts Auffassung nicht die einzige
Voraussetzung der Artikulation. So Humboldt: ,,Dass die Sprache ohne vernommenen Laut
moglich bleibt, und insofern ganz innerlich ist, lehrt das Beispiel der Taubstummen. Durch das
Ohr ist jeder Zugang zu ihnen verschlossen, sie lernen aber das Gesprochene an der Bewegung
der Sprachwerkzeuge des Redenden und dann an der Schrift verstehen, sie sprechen selbst, indem
man die Lage und Bewegung ihrer Sprachwerkzeuge lenkt. Dies kann nur durch das, auch ihnen
beiwohnende Articulationsvermogen geschehen, indem sie durch den Zusammenhang ihres Den-
kens mit ihren Sprachwerkzeugen in Andern aus dem einen Gliede, der Bewegung seiner Sprach-
werkzeuge, das andre, sein Denken, errathen lernen. Der Ton, den wir horen, offenbart sich ihnen
durch die Lage und Bewegung der Organe, sie vernehmen seine Articulation ohne sein Ge-
rdusch.” Ebd., S. 192-193.
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Frage, ndmlich ob dieses Prinzip der Artikulation auch giiltig fir den Bildbe-
griff werden kann.

Der Artikulationsbegriff im linguistischen Sinn setzt eine Differenz zwi-
schen den Gliederungselementen der Sprache voraus. Die phonetische Gliede-
rung einer diskursiven AuBerung besteht in einem bestimmten und unerlissli-
chen Unterschiedsgrad von Laut und Bedeutung; ein phonetischer Laut muss
sich von anderen Lauten verschieden gestalten, um eine spezifische sprachli-
che Bedeutung erfiillen zu konnen. Diese Besonderheit, die die diskursiven
Symbolkonfigurationen implizieren, scheint auf den ersten Blick im Ver-
gleich mit dem normalen Fall der bildlichen Symbolkonfigurationen keine
passende Korrespondenz zu enthiillen. Andererseits zeigt uns eine linguisti-
sche Auffassung der Sprachgliederung normalerweise, dass die Lautsequenz
eines Wortes keine sinnliche Identitdt mit der Form des dargestellten Ge-
genstandes hat. Jirgen Trabant hat diese Idee mit folgendem Beispiel illust-
riert: ,,Im Gegensatz zum Bild, wo die Form des gemalten Tisches eben die
Form des dargestellten Tisches wiedergibt, bildet die materielle Form eines
Wortes den Inhalt nicht ab.“'® Auf dhnliche Annahmen hat sich vornehmlich
die traditionelle Zeichentheorie gestiitzt, um eine klare Demarkationslinie
zwischen Naturzeichen — Bilder — und willkiirlichen Zeichen — Sprachzei-
chen — zu begriinden. So kann man auch zum Beispiel bei Johann Gottfried

Herder lesen:

»Die Zeichen der Malerei sind natiirlich: Die Verbindung der Zeichen mit der be-
zeichneten Sache ist in den Eigenschaften des Bezeichneten selbst gegriindet. Die
Zeichen der Poesie sind willkiirlich: die artikulierten Téne haben mit der Sache

190 Trabant, Jiirgen, Artikulationen. Historische Anthropologie der Sprache, Frankfurt am Main,

Suhrkamp Verlag, 1998, S. 77-78.
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nichts gemein, die sie ausdriicken sollen; sondern sind nur durch eine allgemeine
Convention fiir Zeichen angenommen. '’

Die Idee eines Zeichenverhiltnisses, obgleich unter Rekurs auf eine natiirliche
Verweisungsweise, ist in Herders Formulierung bereits einbezogen: das bild-
liche Zeichenverhiltnis setzt eine exogene Kongruenz zwischen Bild und be-
zeichnetem Gegenstand voraus; das Zeichen ldsst sich folglich nicht vom
Bezeichneten unterscheiden, weil das Zeichenverhiltnis immer noch einer
duBeren und substantiellen Bezugnahme entspricht. Eine andere Auslegung
daftir bietet uns zum Beispiel Leon Battista Alberti in seinem Traktat Della
Pittura. Obwohl Alberti ebenfalls die Ahnlichkeitstheorie von Bild und Abge-
bildetem vertritt — der Erfolg des Kiinstlers besteht in der Fahigkeit die Wirk-
lichkeit im Gemalde zu reproduzieren —, versteht er aber schon die piktorische
Verweisungsstruktur von Punkten und Linien als endogenes Zeichenverhilt-
nis, das als solches erst die Transparenz der Bildfliche erschafft:'"* das Zei-
chen fiangt mit dieser internen Bezugnahme an — das Bild wird nur dann Bild,
wenn seine sinnlichen Elemente in Verbindung zueinander gesetzt werden.
Abgesehen davon wiirde aber ein Bild immer noch keine eigene Artiku-
liertheit besitzen aufgrund einer angeblich kausalen Identitdt zwischen der
wirklichen Form eines Gegenstandes und der bildlichen Darstellungsform des
Gegenstandes selbst. Cassirer aber teilt diese Auffassung nicht. Die vom
Menschen geschaffenen sinnlichen Zeichen sind als kiinstliche Medien zu

103

begreifen. Die Kiinstlichkeit der ,,willkiirlichen Zeichen — wie Cassirer im

' Herder, J. G., Kritische Wiilder. Oder Betrachtungen iiber die Wissenschaft und Kunst des Schi-
nen, In: Sammtliche Werke, 13. Band, Hrsg. von Heyne, Stuttgart und Tiibingen, J. G.
Cotta'scher Verlag, 1829, S. 183.

Alberti, Leon Battista, Della Pittura — Uber die Malkunst, Hrsg. und iibers. von Oskar
Bitschmann und Sandra Gianfreda, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2007, S.
66-67.

Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Erster Teil: Die Sprache, A.a.O, S. 41.
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Allgemeinen alle bildlichen und sprachlichen Formen nennt — schafft eine
»Wandlung zur Gestalt, eine ,,Richtung der Zeichengebung®, die zugleich
,»in ihren verschiedenen Richtungen erst wahrhaft das geistige vom sinnlichen
Bewusstsein“ zur Unterscheidung bringt.'® Die Tatsache aber, dass Bilder
keine Naturzeichen sind, bedeutet keineswegs eine Negation ihrer sinnlichen
Dimension. Ganz im Gegenteil. Es bedeutet vielmehr, dass die kulturelle Be-
stimmung des Bildes immerzu die aktive Rolle der Sinnlichkeit fordert und
benotigt. Denn eine natiirliche Ansicht des Repriasentationsmodus des Bildes
wiirde hingegen die Rolle der Sinnlichkeit auf eine passive Ebene reduzieren.
Die Art und Weise, wie das mediale Zwischenreich des Bildes sowie des
Sprachzeichens und ihre sinnlichen Substrate sich miteinander verbinden,
bringt die ,,Gebundenheit* und gleichzeitig die ,,Freiheit zum Ausdruck, die
jedes symbolisch-artifizielle Medium in Bezug auf die Bereiche der Sinnlich-
keit hat'” |In jedem sprachlichen ,Zeichen‘, in jedem mythischen oder

kiinstlerischen ,Bild‘“, so betont Cassirer,

»erscheint ein geistiger Gehalt, der an und fiir sich tiber alles Sinnliche hinausweist,
in die Form des Sinnlichen, des Sicht-, Hor- oder Tastbaren. Es tritt eine selbstidn-
dige Gestaltungsweise, eine spezifische Aktivitit des BewuBtseins auf, die sich von
aller Gegebenheit der unmittelbaren Empfindung oder Wahrnehmung unterscheidet,
um sich dann doch eben dieser Gegebenheit selbst als Vehikel, als Mittel des Aus-
drucks zu bedienen.*'%

Die Frage nach der Artikulation stellt sich demgemiB bereits mit dieser
Wechselbeziehung von Sinnlichem und Geistigem — einer notwendigen
Wechselbeziehung, die sich in allen Kulturmedien erfiillt — und nicht lediglich

in Bezug auf einen einzigen Reprisentationsmodus eines jeden Kulturmedi-

1% Ebd., S. 43.
105 Ebd., S. 42.
106 Ebd.
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ums. Nelson Goodmans Verwendung des Artikulationsbegriffs enthélt, wie
wir gesehen haben, nur diesen zweiten Aspekt. Obwohl Goodmans Symbol-
theorie keine kausale Identitit beziehungsweise Ahnlichkeit von Bild und
Gegenstand voraussetzt, verwendet er hauptsédchlich den Artikulationsbegriff
in Bezug auf sprachliche Symbolsysteme. Seine Grundunterscheidung zwi-
schen artikulierten Symbolen (sprachlichen Systemen) und unartikulierten
Symbolen (bildlichen Systemen) erlaubt weder eine phdnomenologische Be-
griindung des Bildes, noch eine Zusammengliederung von Bild und Sprach-
zeichen. Berticksichtigen wir aber, dass Bilder keine eigene Artikuliertheit
besitzen, so wiirden sie auch keine sprachgesteuerte Gliederung erfiillen — und
damit wére es auch kaum vorstellbar, wie sich zum Beispiel wissenschaftliche
Bilder gliedern und verstehen lassen. Solch eine rein linguistische Auffassung
des Artikulationsbegriffs findet sich bei Cassirer nicht. Im Hinblick auf Hum-
boldts Sprachphilosophie sieht Cassirer die Artikulation nicht nur als Wesen
der Sprache, sondern sie gilt auch — obwohl mit unterschiedlichen Gliede-
rungsformen — fiir die Symbolgestaltung aller Kulturmedien beziechungsweise
fiir die symbolische Gliederung des Mythischen, Religiésen und Asthetischen.

So formuliert Cassirer:

,»Die Artikulation des Lautes spricht nicht nur die fertige Artikulation des Gedan-
kens aus, sondern bereitet ihr erst selbst den Weg. Noch deutlicher erweist sich diese
Untrennbarkeit der sinnlichen und der geistigen Elemente der Formbildung im Auf-
bau der dsthetischen Formwelt. Alle dsthetische Auffassung rdumlicher Formen
mag in sinnlichen Elementargefiihlen wurzeln, alles Gefiihl fiir Proportion und Sym-
metrie mag unmittelbar auf das Gefiihl unseres eigenen Korpers zuriickgefiihrt wer-
den konnen — und doch gibt es fiir uns andererseits ein wahrhaftes Verstindnis
rdumlicher Formen, eine plastische oder architektonische Anschauung nur dadurch,
dal wir diese Formen in uns selbst zu erzeugen und uns der Gesetzlichkeit dieser

Erzeugung bewuBt zu werden vermogen.«'"’

197 Cassirer, Ernst, Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften, In:
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Das Moment der Artikulation, wie Cassirer es begriindet, liegt genau darin, in
der notwendigen Wechselbeziehung von Sinnlichem und Geistigem, die jedes
Kulturmedium zum Ausdruck bringt. Dabei ist mit der Formulierung Cassi-
rers zu beachten, dass solch eine artikulierte Wechselbeziehung sich beson-
ders bemerkbar und erforderlich in der Gliederung der &sthetischen Formen
der Kunst zeigt. Damit eine bestimmte Bedeutung, ein wirkliches &sthetisches
Verstindnis kiinstlerischer Formen zustande kommt, braucht jede symboli-
sche Konfiguration — bildliche, plastische, sprachliche usw. — eine innere Ar-
tikulation. ,,Die Strukturierung einer AuBerung® ist, wie Oswald Schwemmer
betont, ,,ihre Artikulation.” Der Begriff der Artikulation gilt in diesem Sinne,
wie Schwemmer weiter erklért, nicht nur fiir sprachliche AuBerungen, son-
dern auch ,,fiir andere AuBerungsformen wie etwa der bildlichen oder motori-
schen AuBerung“.'”™ Wir kénnen natiirlich immer zum Beispiel ein einzelnes
Bild vor einem Gebidude als unmittelbares Signal fiir die Pridsenz einer
Gemaildegalerie sehen. Das Bild besitzt in einem solchen Kontext nur blofe
Signalfunktion — es hat keinen Artikulationsbedarf, denn Signale, wie Husserl
tibrigens in seinen Logischen Untersuchungen deutlich betont, ,,driicken
nichts aus*.'” Was nicht artikuliert werden kann, so kénnen wir jetzt sagen,
kann auch nicht kulturell ausgedriickt werden. Und das bedeutet vornehmlich:
die Artikulation bildet in ihren verschiedenen Formen, in ihrem Bezug zur
Welt der symbolischen Formen immer eine untrennbare kulturelle Einheit von
Form und Bedeutung, Bild und Ausdruck. Aufgrund ihrer kulturellen Artiku-
liertheit sind daher bildliche und sprachliche Symbolkonfigurationen nicht nur

Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, A.a.O., S. 178. Die Hervorhebung ist von mir. Wir wer-
den im Verlauf unserer Untersuchung noch sehen, dass Cassirer den Terminus ,,Artikulation®
auch im Hinblick auf andere Momente des Symbolisierungsprozesses verwendet.

Schwemmer, Oswald, Kulturphilosophie. Eine medientheoretische Grundlegung, A.a.O., S. 49.
Husserl, Edmund, Logische Untersuchungen, Bd. 2, Teil 1: Untersuchungen zur Phdnomenolo-
gie und Theorie der Erkenntnis, A.a.O., S. 23.
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bloBe Medien, die unser alltdgliches Leben vermitteln, ,,sondern sie schaffen
die einzig mogliche, addquate Vermittlung und das Medium, durch welches
uns irgendwelches geistige Sein erst faBbar und verstindlich wird.“'"’ Die
Welt der Symbolkonfigurationen entspricht in diesem Sinne einer Welt der
kulturellen Ausdrucksformen. Und das bedeutet andererseits, wie Cassirer
erldutert: diese artikulierte Welt von Bildern und Sprachzeichen ,tritt dem,
was wir die objektive Wirklichkeit der Dinge nennen, gegeniiber und behaup-
tet sich gegen sie in selbstindiger Fiille und urspriinglicher Kraft.“''" Somit

konnen sie als kulturelle Symbolkonfigurationen Vermittlungskraft gewinnen.

3.3 Bildliche und diskursive Symbolkonfigurationen

Das Bild ist als eine sinnlich artikulierte Form zu bezeichnen. In diesem Sinne
kann man das Bild auch eine sinnliche Symbolkonfiguration nennen. Konfigu-
ration bedeutet daher einen Korrelationsprozess, eine Wechselbeziehung —
wie sie in Cassirers Sprache bezeichnet wird — von sinnlichen und geistigen
Elementen der Formbildung. Wenn die Artikulation der Hauptbegriff einer
kulturphilosophischen Deutung des Bildes ist, so scheint es auch plausibel zu
fragen, inwiefern sie sich von einer Artikulation im Medium sprachlicher
Formen unterscheiden ldsst. Oder anders formuliert: wie l4sst sich die Artiku-
liertheit der bildlichen von den sprachlichen Symbolkonfigurationen genau
unterscheiden?

Fir Cassirer steht fest, dass sowohl kiinstlerische als auch sprachliche
Symbole keine mimetischen Konfigurationen, keine ,,blole Nachahmung von

Dingen oder Handlungen* sind; sie sind, wie er betont, als ,,Darstellungen‘ zu

10 Cassirer, Ernst, op. cit., S. 176.
" Ebd,, S. 175-176.
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erfassen. ,,Aber eine Darstellung im Medium sinnlicher Formen®, so macht

Cassirer klar,

unterscheidet sich ganz erheblich von einer sprachlichen oder begriftlichen Darstel-
lung. Die Schilderung einer Landschaft durch einen Maler oder einen Dichter und
die eines Geographen oder Geologen haben kaum etwas gemeinsam. Sowohl die Art
und Weise der Darstellung wie auch ihre Absicht unterscheiden sich. Ein Geograph
kann eine Landschaft durchaus anschaulich darstellen und sogar in reichen, lebhaf-
ten Farben schildern. Er will damit jedoch nicht die Anschauung dieser Landschatft,
sondern ihr empirisches Konzept vermitteln. Zu diesem Zweck muf3 er ihre Formen
mit anderen Formen vergleichen; durch Beobachtung und Induktion muf} er ihre
charakteristischen Merkmale ermitteln. !>

Susanne Langer hat diese Unterscheidung von bildlichen und sprachlichen
Symbolkonfigurationen beziehungsweise prdsentativen und diskursiven For-
men weiterentwickelt. Sie begreift die symbolische Artikulation nicht nur als
ein Hauptmerkmal aller diskursiven Formen, aller sprachlichen Symbolkonfi-
gurationen, sondern auch als ein Hauptmerkmal jeder bildlichen Symbolkon-
figuration: ,,Visual forms — lines, colors, proportions, etc. — are just as capable
of articulation, i.e. of complex combination, as words.“!"® Denn wir wissen,
dass sogar die sprachlichen Artikulationen sich nicht nur aus einer Abgren-
zung oder Differenzierung ihrer Elemente ergeben, sondern ebenso aus ihrer
Zusammensetzung. Bei Bildern — insbesondere kiinstlerischen Bildern —
scheint diese Zusammensetzung einen echten Vorrang zu haben.

Bilder sind demzufolge keine Doppelgédnger oder mimetische Verkorperun-
gen von dargestellten Gegenstdnden; sie sind vielmehr artikulierte Symbol-

konfigurationen, die ihren eigenen Symbolisierungsmodus besitzen — einen

"2 Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen. Einfiihrung in eine Philosophie der Kultur, A.a.O.,

S. 258.
Langer, Susanne, Philosophy in a new key. A study in the symbolism of reason, rite, and art,
Cambridge, Massachusetts, London, Harvard University Press, Third Edition, 1956, S. 93.
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Symbolisierungsmodus vor allem, der nicht notwendigerweise einer konven-
tionellen Ordnung, einer ,.general reference™ entspricht, sondern er ist sinn-
lich gegeben und artikuliert, oder wie auch Langer formuliert, er ist ,,a direct
presentation of an individual object“.'"* Diese prisentative Artikuliertheit
bildet in ihrem direkten Verhiltnis zur Wahrnehmung den Kern jeder bildli-

chen Darstellung. So Langer:

,»In looking at a picture, we neither believe nor make believe that there is a person or
a bridge or a basket of fruit in front of us. We do not pass intellectually beyond the
vision of space at all, but understand it as an apparition. The normal use of vision
(...) is suspended by the circumstance that we know this space to be virtual, and
neither believe nor disbelieve in the existence of the objects in it. We see it as a pure
perceptual form, created and articulated by all the visible elements in it: an autono-
mous, formed space.*'"?

Im Gegensatz zu den diskursiven Formen, wie diejenigen der Sprache, impli-
zieren nach Langers Unterscheidung prisentative Formen — beziehungsweise
Bilder oder allgemeine visuelle Formen — eine grundverschiedene raum-zeit-
liche Artikulation. Der Unterschied liegt genau in der Tatsache, dass diskur-
sive Formen ihre sinnlichen Elemente in einer sukzessiven zeitlichen Ord-
nung darstellen, wéhrend présentative Formen hingegen hauptséchlich simul-
tan artikuliert sind. Visuelle Formen wie Bilder, so macht Langer geltend, ,,do
not present their constituents sucessively, but simultaneously, so the relations
determining a visual structure are grasped in one act of vision. Their
complexity, consequently, is not limited, as the complexity of discourse is

limited, by what the mind can retain from the beginning of an apperceptive

4 Ebd, S. 96.
113 Langer, Susanne, Problems of Art. Ten Philosophical Lectures, A.a.O., S. 32.
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act to the end of it.“!'® Aber kann dieses raum-zeitliche Prinzip der Sukzessi-
vitdt und der Simultaneitdt einfach als Unterscheidungsmerkmal zwischen
sprachlichen und bildlichen Symbolkonfigurationen gelten? Oder anders for-
muliert: Ist es immer moglich fiir unsere Wahrnehmung, ein Bild in einem
einzigen Augenblick — ,,in one act of vision“ — zu artikulieren?

Langer rdumt ein, dass im Unterschied zum diskursiven Akt visuelle For-
men keine feste zeitliche Grenze haben, das heif3t, wenn wir ein Bild betrach-
ten, sind wir nicht immer in der Lage zu wissen, wann wir das gesamte Bild
gesehen haben, wann wir sozusagen mit dem Bild am Ende sind. Langers
Unterscheidung aber findet sich bereits bei Gotthold Ephraim Lessing. Seit
Lessing wird paradigmatisch akzeptiert, dass Bilder Darstellungen im Raum
sind. In seinem Laokoon beschreibt er das Bild als ,,Zeichen nebeneinander
im Raum® und den Text als ,,Zeichen nacheinander in der Zeit“. So stellt die
Malerei ,,Figuren und Farben in dem Raume* und die Poesie ,artikulierte
Tone in der Zeit” dar. Deswegen nennt Lessing die ,,Gegenstidnde, die neben
einander oder deren Teil neben einander existieren®, unter dem Ausdruck
»Korper der Malerei. Die Gegenstiande der Sprache, ,,die auf einander, oder
deren Teile auf einander folgen®, sind vielmehr als ,,Handlungen* zu be-

. 117
schreiben.

Die Tatsache aber, dass ein anschauliches Phidnomen — wie ein
Bild — als gegenwiértiges Phdnomen erscheint, bedeutet keineswegs, dass es

als rein simultan wahrgenommen wird.

¢ Langer, Susanne, Philosophy in a new key. A study in the symbolism of reason, rite, and art,

a.a.0., S. 93. Die Hervorhebung ist von mir.

Lessing, G. E., Laokoon, oder iiber die Grenzen von Poesie und Malerei, Hrsg. von Wilfried
Barner, Frankfurt am Main, Deutscher Klassiker Verlag, 2007, S. 116. Lessing argumentiert
weiter fiir seine Unterscheidung mit der Idee einer innewohnenden Gegenwirtigkeit des Auges:
,»Dem Auge bleiben die betrachteten Teile bestindig gegenwirtig; es kann sie abermals und
abermals tiberlaufen: fiir das Ohr hingegen sind die vernommenen Teile verloren, wann sie nicht
in dem Gedichtnisse zuriickbleiben. Und bleiben sie schon da zuriick: welche Miihe, welche
Anstrengung kostet es, ihre Eindriicke alle in eben Ordnung so lebhaft zu erneuern, sie nur mit
einer maBigen Geschwindigkeit auf einmal zu tiberdenken, um zu einem etwaigen Begriffe des
Ganzen zu gelangen!“ Ebd., S. 124.
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Man muss in diesem Punkt , Eindruck® von ,, Wahrnehmen* unterscheiden.
Tatsichlich vermitteln Bilder normalerweise einen unmittelbaren Totalein-
druck, eine rdumliche Bewegung auf den ersten Blick. Ein Bild kann daher
einen sehr starken rdumlichen Eindruck auf uns haben, wie zum Beispiel
manche Gemilde von Mark Rothko oder Barnett Newman. Es ist aber alles
andere als klar, inwiefern solch ein Totaleindruck keine zeitliche Ordnung
einschlieBt. Denn das Wahrnehmen eines Bildes braucht sozusagen eine Rei-
henfolge von verschiedenen Fixationen. In der Regel fithren diese Fixationen,
aufgrund ihres schnellen Durchlaufens, zum unmittelbaren Eindruck eines
einzigen Blicks. Der rdumliche Eindruck, der daraus entsteht, bedeutet jedoch
keineswegs Zeitlosigkeit, sondern er setzt sich vielmehr aus verschiedenen
Zeitsequenzen oder Fixationen zusammen, die in einem Totaleindruck
integriert sind. So kénnte man auch in gleicher Weise sagen: die Tatsache,
dass eine diskursive Form ein Kontinuum von Wortern darstellt, bedeutet
nicht, dass ihre Bedeutung rein sukzessiv artikuliert wird. ,,Allein der ganze
Unterschied ist auch nur scheinbar, wie schon Friedrich Schleiermacher in
seiner Asthetik es bemerkt hat. ,,Denn Statue und Bild sind zwar auf einmal
da, aber die Betrachtung ist doch succesiv, und Gedicht und Musik sind zwar
nie ganz zugleich da, aber ein Totaleindruck ist da auf einmal.*''®

Die Tatsache also, dass eine Bildfldche eine rdaumlich materielle Existenz-
form besitzt — das heif}t, ihre gegenstindliche Prasenz —, bedeutet nicht, dass
der Akt des Bildwahrnehmens derselben rdumlichen oder simultanen Ord-
nung folgt. Die materielle Priasenz eines Bildes soll daher nicht mit seiner

raum-zeitlichen Artikulation verwechselt werden.''"” Sowohl ein Bild als auch

8 Schleiermacher, Friedrich, Asthetik (1819/25). Uber den Begriff der Kunst (1831/32), Hrsg. von
Thomas Lehnerer, Hamburg, Felix Meiner Verlag, 1984, S. 45.

Max Imdahl hat in seiner Analyse der Landschaftsbilder von Domenichino, Claude Lorrain und
Jan Frans van Bloemen eine gegenseitige raum-zeitliche Ordnung in dem Prozess der Bildwahr-
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ein Text'?® werden immer raumlich und zeitlich wahrgenommen und konfigu-

riert. Der Unterschied liegt gewissermallen sowohl in der Art und Weise des

Wahrnehmens als auch in den eigenen piktorischen Eigenschaften des Bildes.

Nichtsdestotrotz, so soll unterstrichen werden, fiihrt Langers Unterscheidung

von diskursiven und présentativen Formen nicht unbedingt zu einer inkom-

mensurablen Trennung von Bild und Sprache. Es gibt nach ihrer Auffassung

eine allgemeine Kommensurabilitdt, die zwischen beiden Formen eintreten

kann, ndmlich eine enge Beziechung zwischen wissenschaftlichen und diskur-

siven Artikulationsformen.
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nehmung beschrieben. Nach seiner Meinung implizieren zum Beispiel Domenichinos Bilder so-
wohl eine simultane als auch eine sukzessive Bildbetrachtung: ,,Denn als einheitliches, uner-
génzbares Bildfeld fordert Domenichinos Gemélde simultane Geltung, dagegen ist es als Land-
schaft nur sukzessiv wahrnehmbar, weil deren Teile vereinzelt stehen. Simultaneitidt und Sukzes-
sivitét treffen aufeinander, in um so unaufldslicherem Konflikt, als die simultane Bildeinheit die
sukzessive Getrenntheit der Landschaftsdinge ebenso hervorbringt, wie diese wiederum jene
setzt. Somit ist das eine im anderen gegensitzlich enthalten. Imdahl, Max, Baumstellung und
Raumwirkung. Zu verwandten Landschaftsbildern von Domenichino, Claude Lorrain und Jan
Frans van Bloemen, In: Zur Kunst der Tradition, Gesammelte Schriften, Band 2, Hrsg. von
Gundolf Winter, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1996, S. 280-326, S. 289. Uber eine all-
gemeine Reflexion des Raums und des Zeits in der bildenden Kunst, Vgl. auch Souriau, Etienne,
Time in the Plastic Arts, In: Reflections on Art. A source book of writings by artists, critics, and
philosophers, Edited by Susanne K. Langer, New York, Oxford University Press, 1961, S. 122-141.
Paul Valéry hat zum Beispiel zwei Dimensionen des geschriebenen Textes unterschieden: der
»gelesene Text™ (e texte lu) umfasst nicht die ganze Texterfahrung; es gibt seiner Meinung nach
auch den ,,gesehenen Text“ (/e texte vu), der eine Art bildlichen Charakter besitzt. So schreibt er:
,,Une page est une image. Elle donne une impression totale, présente un bloc ou un systéme de
blocs et de strates, de noirs et de blancs, une tache de figure et d’intensité plus ou moins
heureuses. Cette deuxieme maniere de voir [der gesehene Text], non plus sucessive et linéaire et
progressive comme la lecture, mais immédiate et simultanée, permet de rapprocher la typogra-
phie de l’architecture, comme la lecture aurait pu tout a ’heure faire songer a la musique
mélodique et a tous les arts qui épousent le temps.“ Valéry, Paul, Les deux vertus d’un livre, In:
Pieces sur ['art, Paris, Gallimard, 1962, S. 17-24, S. 18-19.

Langer, Susanne, op. cit., S. 260.
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3.4 Die sinnliche Existenzform des Bildes

3.4.1 Das Prinzip der Verkdérperung

Wir haben gesehen, dass die Artikulation das Hauptmoment der symbolischen
Gliederung einer AuBerung ist. AuBerung bedeutet aber nach Cassirers Auf-
fassung einen menschlichen Ausdruck durch sinnliche Zeichen beziehungs-
weise Bilder. Dies ist das gemeinsame Prinzip oder wie es Cassirer begreift,
die ,,Grundregel®, ,.die alle Entwicklung des Geistes beherrscht*,'* sei es in
den Bild-Werken der Kunst oder in den bildlichen Gestaltungen der mythi-
schen Formen sowie in den Laut- und Schriftzeichen der Sprache. Dank die-
ser sinnlichen Verkorperung, wie Humboldt bereits in Bezug auf die Sprache
formuliert hat, erreicht der Geist erstens ,,seine wahrhafte und vollkommene
Innerlichkeit™ und zweitens bestimmt ,,die Form, die sich das Innere gibt, (...)
auch riickwirkend sein Wesen und seinen Gehalt.«'*

Bildliche sowie sprachliche kulturelle Ausdrucksformen sind fiir uns nur
deshalb fassbar und kulturell {ibertragbar, weil sie an einer bestimmten dingli-
chen Existenzform fixiert sind. ,,Anders als am Physischen® — wie Cassirer
schon erwihnt — ,,kann sich uns kein Phidnomen der Kultur darstellen”, denn
jedes Kulturobjekt ist in ,,einem bestimmten raum-zeitlichen Zusammenhang”
verkorpert, an ,,bestimmte Monumente, bestimmte Wahr-Zeichen, Denk-

Miler, mit denen wir einen gewissen sprachlichen, religiosen, kiinstlerischen,

rechtlichen Sinn verbinden.”'** Das Prinzip der ,,Verkorperung” ist nach

122 Cassirer, Emnst, Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil: Das mythische Denken,

Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 9. Aufl., 1994, S. 235.

123
Ebd.

124 Cassirer, Ernst, Nachgelassene Manuskripte und Texte, Hrsg. von Klaus Christian Kéhnke, John
Michael Krois und Oswald Schwemmer, Band 5: Kulturphilosophie. Vorlesungen und Vortrége
1929-1941, Hrsg. Von Riidiger Kramme unter Mitarbeit von Jorg Fingerhut, Hamburg, Felix
Meiner Verlag, 2004, S. 84-85.
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Cassirers Auffassung eine gemeinsame Vorbedingung, eine unerlédssliche Be-
dingung fiir jede kulturelle Symbolbildung. Dass die Lautkomplexe der Worte
und die Schrift ,,an irgend einem Material heften* und, dass ,,der ‘Korper’ die
Sprache* bildet, dass die Bildende Kunst in gleicher Weise ,,nur in solcher
Verkorperung wirklich [ist], ndmlich ,nur in jeweiligem »Material« der
Malerei, der Plastik, der Architektur®, daran besteht kein Zweifel.'* Mit ei-
nem Wort: Form ist inkorporierte Form.

Jede symbolische Artikulation setzt daher eine sinnliche Verkorperung
voraus. Und was das Bild angeht, ist dieses immer in einem materiellen
Medium fixiert. Solch eine Gebundenheit bildet nicht nur die unerlissliche
Bedingung seines sinnlichen Erscheinungsmodus, sondern sie bildet parallel
die Moglichkeit seines Status als Kulturobjekt. Eine Scheidelinie zwischen
Bild und materiellem Medium wiirde hierbei die klassische Dichotomie von
Form und Materie, von ,,inneren Bildern” (images) und ,,duleren Bildern”
(pictures) hervorrufen. Der Primat der inneren Reprisentationen iiber die
Materialitit der Symbolisierungen — ,,the supposition that the image totally
anticipates the picture®,'*® wie Richard Wollheim es beschreibt — spiegelt sich
bereits in der angeblichen Passivitit, die beispielweise der Ausdruck ,,Bild-
trager” in Bezug auf das Bild unterstellt. Diese sinnliche Verkorperung des
Bildes wird iiblicherweise in eine Denotationstheorie des Bildbegriffs kaum
involviert. Die Materialitit des Zeichens wird als Bildtrédger oder Zeichen-
trager genannt — und damit bezeichnet man nur eine passive Tragerfunktion.
Die Bedeutung eines Bildes wird, in diesem Sinne, unabhingig davon konzi-
piert, in welcher sinnlichen Verkérperung sie sich selbst erfiillt. (Wenn man

dagegen zum Beispiel die augustinische Begriffsbestimmung des Zeichens

125
Ebd,, S. 85.

126 Wollheim, Richard, Art and its Objects, Cambridge, Cambridge University Press, Second Editi-
on, 1990, S. 42.
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betrachtet — ,,Jedes Zeichen ist auch eine Sache, denn was keine Sache ist, ist
iiberhaupt nichts. Nicht jedes Ding ist dagegen auch ein Zeichen“'*” —, da
findet man schon keine angebliche Trennung zwischen Zeichen und seiner
materiellen Dimension, sondern vielmehr eine Vereinigung.)

Die Idee einer materielosen Form und einer formlosen Materie bietet dem-
zufolge in keiner Weise ein Verstdndnis des symbolischen Artikulationspro-
zesses des Bildes. Ganz im Gegenteil. Sie verdunkelt sowohl den Prozess als
auch sein Ergebnis. Denn die Bedeutung eines Bildes bringt nicht nur einen
bestimmten Inhalt zum Ausdruck, eine bestimmte piktorische Szene, sondern
ebenfalls die Pragung des materiellen Mediums in dem sich das Bild sichtbar
macht und zeigt. Wenn wir dennoch dem materiellen Medium, dem Bildding
nur eine bloBe Trigerfunktion geben, so scheint auch ein wichtiges Kriterium
verloren zu gehen um eine Unterscheidung zu griinden zwischen den Bildern,
die einfache Abbilder sind, und Bildern, die ihre eigene selbstéindige mate-
rielle Konfiguration besitzen.

Dass das Bild immer ein konkret-sinnlich physisches Medium einschlief3t,
welches seine tatsdchliche Erscheinungsform erméglicht und bestimmt, ist
also eine unbestreitbare Tatsache. Diese materielle Bestimmung hat sich
auBerdem in der Entwicklung der Autonomie des kiinstlerischen Ausdrucks
eindeutig gezeigt. Wenn wir beispielweise das Verhiltnis von Tafelbild und
Bildrahmen, das besonders die Kunst der Renaissance sehr stark geprégt hat,
betrachten, dann wird ganz deutlich, dass die Sékularisierung des Bildes als
Kunstwerk ohne eine emanzipatorische Verwendung der kiinstlerischen Mate-
rialien nicht durchfithrbar wére. Lange bevor der Bildrahmen seine eigene

asthetische Eigensténdigkeit erreicht hat, war er — insbesondere der Goldrah-

127 Augustinus,Aurelius, De doctrina christiana, 1.2, zit. nach N6th, Winfried, Handbuch der Semio-

tik, Stuttgart/Weimar, Verlag J. B. Metzler, 2., vollstdndig neu bearb. und erw. Aufl., 2000, S. 134.
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men — mit einer religiosen Bedeutung der bildlichen Darstellung fest verbun-
den. Besondere Bedeutung fiir die kiinstlerische Verwirklichung der symboli-
schen Finheit des Bildes kommt nach Georg Simmel den materiellen
Eigenschaften des Bildrahmens zu. ,,Was der Rahmen dem Kunstwerk leistet*
— so0 betont er nachdriicklich — ,,ist, dass er diese Doppelfunktion seiner Gren-
ze symbolisiert und verstérkt. Er schlieft alle Umgebung und also auch den
Betrachter vom Kunstwerk aus und hilft dadurch, es in die Distanz zu stellen,
in der allein es ésthetisch genieBbar wird.“'*® Durch solch eine Abgrenzung
und Distanzierung von der aulerbildlichen Umgebung wird demgemifl dem
Bildwerk seine zugehorige dsthetische Geschlossenheit erhoht.'>

Wir konnen diesen Gedanken noch weiter fithren. Die Struktur der stoftli-
chen Mittel, die der Maler oder Bildhauer in seinen Gestaltungen verwendet
und transformiert, ist nicht nur eine materielle Voraussetzung in jedem bildli-
chen Schaffen, in jedem kiinstlerisch-malerischen Tun, sondern sie bestimmt
auch parallel den gesamten kreativen Prozess des Schaffens — das heif3t, die
materielle Struktur der bildlichen Symbolkonfiguration ist ein intrinsisches
Moment der kiinstlerischen Phantasie selbst. Man kann hierbei mit Gottfried

Boehm von ,.einer sinnlichen Formulierung“130

sprechen, die die Arbeit des
Kiinstlers mit seinen gewéhlten materiellen Mitteln durch und durch prégt;

ebenso von einer physischen Widerstandskraft der charakteristischen Struktur

128 Simmel, Georg, Der Bildrahmen. Ein dsthetischer Versuch, In: Zur Philosophie der Kunst. Phi-

losophische und kunstphilosophische Aufsdtze, Hrsg. von Gertrud Simmel, Potsdam, Gustav
Kiepenheuer Verlag, 1922, S. 46-54, S. 46-47.

Keinesfalls darf jedoch behauptet werden, dass der Bildrahmen die einzige materielle Bedingung
fiir den kiinstlerischen Status des Bildes sei. Es gibt sowohl rahmenlose Bilder als auch Bilder,
in denen der Rahmen eine interne Gestaltungsfunktion hat. Der Bildrahmen ist in diesem letzten
Falle, wie Meyer Schapiro schreibt, ,,ein Ausdrucksmittel* geworden. Und das heifit auch: ,,.Der
Rahmen gehort dann mehr zum virtuellen Raum des Bildes als zu seiner materialen Oberfldche.*
Schapiro, Meyer, Uber einige Probleme in der Semiotik der visuellen Kunst: Feld und Medium
beim Bild-Zeichen, Ubers. von Heinz Jatho und Thomas Kisser, In: Was ist ein Bild?, Hrsg. von
Gottfried Boehm, Miinchen, Wilhelm Fink Verlag, 4. Aufl., 2006, S. 253-274, S. 259.

Boehm, Gottfried, Sehen. Hermeneutische Reflexionen, In: Kritik des Sehens, Hrsg. von Ralf
Konersmann, Leipzig, Reclam Verlag, 2. Aufl., 1999, S. 272-298, S. 278.
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des Materials gegen solch eine ,,sinnliche Formulierung."*' Dariiber gilt im-
mer noch die pragnante Bemerkung von Henri Focillon in seinem Vie des
Formes: ,,Ainsi la forme n’agit pas comme un principe supérieur modelant
une masse passive, car on peut considérer que la matiére impose sa propre
forme a la forme.”"* Bildliche Verkdrperung und Formbildung implizieren
zugleich materiellen Widerstand; Widerstand jedoch, der sozusagen als posi-
tiver Impuls fiir die Form und die Gestaltung dient. Das materielle Zusam-
menspiel von Widerstand und Impuls zur Gestaltung — sowohl in jedem bild-
lichen Produktionsakt als auch in jedem Rezeptionsakt — ist andererseits auch
ein entscheidendes Grundmoment eines Bildbewusstseins. Denn was wir
sehen oder materiell fixieren, wird uns auch bewusst und vorstellbar dank
seiner spezifischen Materialitdt, dank seiner eigentiimlichen sinnlichen Ver-
korperungsweise. Genauer betrachtet erzeugt diese stoffliche Dimension der
bildlichen Verkorperung eine Art Umkehrung des Verhéltnisses von Bild und
materiellem Medium. Dariiber hat zum Beispiel Martin Heidegger in seinem
Der Ursprung des Kunstwerkes &hnlich formuliert: ,,Das Dinghafte ist so
unverriickbar im Kunstwerk, daB wir sogar eher umgekehrt sagen miissen:

Das Bauwerk ist im Stein. Das Schnitzwerk ist im Holz. Das Gemélde ist in

1 Die extreme Wichtigkeit der Struktur des Materials und ihre Widerstandskraft fiir das kiinstle-

risch-malerisches Tun kann man zum Beispiel in den folgenden Bemerkungen von Henri
Matisse erkennen. So schreibt Matisse: ,,La composition, qui doit viser a 1’expression, se modifie
avec la surface a couvrir. Sije prends une feuille de papier d’une dimension donnée, j’y tracerai un
dessin qui aura un rapport nécessaire avec son format. Je ne répéterais pas ce méme dessin sur
une autre feuille dont les proportions seraient différentes, qui par exemple serait rectangulaire au
lieu d’étre carrée. Mais je ne me contenterais pas de 1’agrandir si je devais le reporter sur une
feuille de forme semblable, mais dix fois plus grande. Le dessin doit avoir une force d’expansion
qui vivifie les choses qui I’entourent. L’artiste qui veut reporter une composition d’une toile sur
un toile plus grande doit, pour en conserver 1’expression, la concevoir a nouveau, la modifier dans
ses apparences, et non pas simplement la mettre au carreau.* Matisse, Henri, Ecrifs et propos sur
I’art, Texte, Notes et index établis par Dominique Fourcade, Paris, Hermann, 2005, S. 43.

132 Focillon, Henri, Vie des Formes, Paris, Presses Universitaires de France, 3. Edition, 1947, S. 52.
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der Farbe. Das Sprachwerk ist im Laut. Das Musikwerk ist im Ton.“** Oder,
wenn man so will, wir sehen nicht nur das Bild im Gemélde; wir sehen auch

das Gemilde im Bild.

3.4.2 Das Prinzip der Integration

Das Prinzip der Verkorperung, wie bereits dargelegt, ldsst sich mit der Zu-
sammengliederung der sinnlichen und geistigen Elemente der Artikulation,
die die Kernstruktur jeder kulturellen Symbolkonfiguration bildet, umreiflen.
Damit soll jede Symbolkonfiguration nur in Bezug auf die Gesamtheit all
ihrer Gliederungselemente analysiert werden. Indem sich etwas bildlich sinn-
lich verkdrpert, so konnen wir auch sagen, gewinnt es eine komplexe symbo-
lische Anordnung, deren Elemente nicht getrennt werden konnen. In diesem
Sinne sprechen wir hier in Zusammenhang mit Cassirers Philosophie von
einer Integration als irreduzibles Ergebnis der Wechselbeziehung zwischen
den sinnlichen und geistigen Elementen der Artikulation selbst.

Es ist genau diese Integration, die Cassirer als Charakteristikum fiir jedes
Kulturobjekt beziehungsweise bildliche Symbolkonfiguration bezeichnet.
Raffaels Schule von Athen, so gibt Cassirer als Beispiel dafiir, ist nicht nur
einfach ,,eine Leinwand, die mit Farbflecken von bestimmter Qualitit und in
bestimmter rdumlicher Anordnung bedeckt ist“. Wenn dem so wire, wire
»das Kunstwerk zu einem Ding unter Dingen geworden®; und nicht auch die
Darstellungsdimension, die Verweisungsstruktur der Farbe und Linie, die

etwas zum Ausdruck bringt. Raffaels Gemaélde, so fiigt Cassirer hinzu,

13 Heidegger, Martin, Der Ursprung des Kunstwerkes, In: Holzwege, Gesamtausgabe, 1. Abteilung:

Veroffentliche Schriften 1914-1970, Band 5, Frankfurt am Main, Vittorio Klostermann, 1977, S.
1-75,S. 4.
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»ist nicht einfach die Darstellung einer historischen Szene, eines Gespriachs zwi-
schen Platon und Aristoteles. Denn nicht Platon und Aristoteles, sondern Raffael ist
es, der hier in Wahrheit zu uns spricht. Diese drei Dimensionen: die Dimension des
physischen Daseins, des Gegenstdindlich-Dargestellten, des Personlich-Ausgedriick-
ten sind bestimmend und notwendig fiir alles, was nicht blo ,Wirkung‘, sondern

,Werk* ist, und was in diesem Sinne nicht nur der ,Natur‘, sondern auch der ,Kultur
134

angehort.
Das Bild zeigt oder repréisentiert nicht schlicht und ergreifend eine bestimmte
piktorische Szene, den Dialog zwischen beiden Philosophen. Die Bedeutung
des Bildes — und dies ergibt sich aus der Suggestivkraft des Beispiels, das
Cassirer ausgewdhlt hat —, umfasst eine Wechselbeziehung zwischen ihren
drei Dimensionen (die Dimensionen des Physischen, des Dargestellten, des
Ausgedriickten), oder anders formuliert, diese innewohnenden Dimensionen
sind als dialogische Elemente zu verstehen. Der Dialog, so kann man auch
metaphorisch sagen, entsteht nicht nur zwischen Platon und Aristoteles; die
gesamte symbolische Konfiguration des Bildes setzt bereits einen dialogi-
schen Prozess voraus — das ganze Bild steht sozusagen im Gespréch. Alle drei
Dimensionen des Bildes sind uns symbolisch integriert gegeben. Die &stheti-
sche Eigenart der Farbe, der Linien, der Figuren ebenso wie deren Darstel-
lungscharakter gewinnt ihre bildliche Gliederung, ihre Gleichsetzung im
Bilde immer in direkter Verbindung zueinander. Die Bildlichkeit — das was
wir als Bild wirklich wahrnehmen — ergibt sich, in diesem Sinne, aus dem

Zusammenwerden jedes sinnlichen und sinnhaften Elementes, das das Bild

134 Cassirer, Ernst, Zur Logik der Kulturwissenschaften: fiinf Studien, Darmstadt, Wissenschaftliche

Buchgesellschaft, 5. Aufl., 1989, S. 43.Die Hervorhebung ist von mir. Und an einer anderen Stelle
fligt Cassirer eine vierte Dimension hinzu: ,,und ferner erblicke ich daran nicht nur die individu-
elle Stimmung Raffaels —/ sondern die ,,italienische Renaissance* —/ es geht mir dabei die ,,See-
le* einer ganzen Epoche auf — / mit ihrer gldubigen Hinwendung zur Antike, mit ihrer Wieder-
entdeckung und Wiederbelebung der griechischen Philosophie etc. Cassirer, Ernst, Nachgelas-
sene Manuskripte und Texte, Hrsg. von Klaus Christian Kéhnke, John Michael Krois und Oswald
Schwemmer, Band 5: Kulturphilosophie. Vorlesungen und Vortrdge 1929-1941, A.a.0., S. 87.
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zur Erscheinung bringt. Die symbolische Artikulation besteht folglich nicht
nur aus dem Darstellungscharakter des Bildes, sondern sie schafft vielmehr
die Bedingungen solch eines symbolischen Zusammenwerdens oder Zusam-
menwachsens von Linien, Punkten, Farbe, Figuren — und damit wird auch das
gesamte Bild zu einer echten sinnlichen Symbolkonfiguration.

Das Prinzip der Integration, wie wir mit Cassirer den artikulatorischen Pro-
zess dieser symbolischen Zusammengliederung bezeichnen mochten, bringt
dann diese Elemente zusammen, die in keiner Weise getrennt werden sollen.
Indem sie kulturell artikuliert werden, werden sie zugleich ihre Bestimmung
als irreduzible Elemente der Symbolkonfiguration erwerben. Und das bedeu-
tet vornehmlich, dass die charakteristische Bedeutung eines Kulturobjekts
noch nicht erreichbar ist, ,,solange wir diese Elemente isolieren, statt sie in
ihrer Wechselbeziehung, in ihrer gegenseitigen ,Durchdringung‘ zu erfas-
sen.“"** Der angeblich wissenschaftliche Versuch, kiinstlerische Bilder rein
technisch auszuforschen, kann diese ,,Durchdringung der artikulatorischen
Elemente des Kulturobjekts nicht einschlieBen. Man kann bestenfalls eine
Jackson Pollock-Félschung durch technische Verfahren nachweisen — die
asthetischen Qualitdten eines Pollock-Gemaéldes hingegen sind nicht mathe-
matisch messbar.”*® Die erkennbare Tatsache, dass jedes Kulturobjekt eine
dingliche Existenzform voraussetzt und ,,in dieser Weise »verhaftet an den
Korpern klebt«,,, wie das mit dem materiellen Substrat des Naturobjekts ge-
schieht, bedeutet keinesfalls, dass es sich ,,mit bloB-physikalischen Katego-

rien® beschreiben lisst.”*” Ein Bild, wie etwa ein religioses Gotterbild, ,.kann

135
136

Cassirer, Ernst, Zur Logik der Kulturwissenschaften: fiinf Studien, A.a.O., S. 57.

Vgl. dartiber etwa Taylor, Richard & Micolich, Adam & Jonas, David, Using Science to Investi-
gate Jackson Pollock’s Drip Paintings, Journal of Consciousness Studies, 7, No. 8-9, 2000, S.
137-150.

Cassirer, Ernst, Nachgelassene Manuskripte und Texte, Hrsg. von Klaus Christian Kohnke, John
Michael Krois und Oswald Schwemmer, Band 5: Kulturphilosophie. Vorlesungen und Vortrdge

137

93



aus rein naturwissenschaftlichen Gesichtspunkten beschrieben und geméif den
Begriffen und Kategorien der Naturerkenntnis dargestellt werden. Es wird
damit zu einem ,Stiick Natur‘, das wie jedes andere unter chemisch-physikali-
schen Gesetzen steht. Denn eine naturwissenschaftliche Beschreibung seiner
physischen Elemente, seiner organischen Materialitit, wie Cassirer gegen
einen wissenschaftlichen Reduktionismus weiter argumentiert, ,,verrdt uns
nichts tiber seine ,Form‘ und die Schonheit dieser Form, noch iiber seine kul-
tische Bedeutung, seinen Sinn als Gegenstand der religiosen Verehrung.«'*®
Man muss diese Formulierung Cassirers nicht als eine Art idealistische
Uberlegung des kulturellen Daseins des Bildes verstehen. Diese Formulierung
ist vielmehr eine geradlinige Konsequenz von Cassirers Auffassung des Sym-
bolbegriffs. Es gibt bei ihm, wie wir bereits gesehen haben, keine idealistische
Auffassung des Symbolbegriffs beziehungsweise des Bildbegriffs, und da-
durch keinen Apriorismus des geistigen Ausdrucks vor seiner konkreten sinn-
lichen Erfiillung. Aber es gibt auch in gleicher Weise keine materialistische
Auffassung solch einer Erfiillung, ndmlich einen Vorrang der Materialstruktur
des Symbols vor seiner kulturellen Konfiguration.'” Dieses Charakteristikum
von Cassirers Philosophie setzt vielmehr ,,eine neue Form der Wechselbezie-

hung und der Korrelation* zwischen Ausdrucksformen und ihren sinnlichen

1929-1941, A.a.O., S. 86. Cassirers Formulierung einer Selbstindigkeit des Kulturobjekts
gegeniiber einer kausalen Reduktion seines sinnlich-stofflichen Substrats l4sst sich, wie er selbst
darstellt, in einer dreifachen Gliederung systematisieren: 1. ,,Der Kausalbegriff ist die konstituti-
ve Bedingung fiir die Gliederung und den Aufbau der physischen Welt* insbesondere ,.fiir die
Gliederung der »Erfahrung« im Sinne der empirischen Ding-Wahrnehmung®; 2. Die ,,Aus-
drucks-Wahrnehmung® als ,,das Grundphaenomen aller Erkenntnis von »Kulturobjekten,,,
besitzt ,ein anderes Fundament, eine andere logische Basis®, die der Formbegriff als Be-
stimmung der ,,Welt des Ausdrucks, und damit die der Kultur,” erlaubt (Ebd., S. 101); 3. Diese
Ausdrucks-Wahrnehmung bildet anderseits einen ,,»gegebenen« Hinweis auf ein Fremd-Psychi-
sches® — das heifit, ihre kulturelle Begriindung impliziert eine ,,Du-Wahrnehmung® und nicht
nur, wie in der empirischen Begriindung des Naturobjekts, eine ,,Es-Wahrnehmung®. Ebd., 125.
Cassirer, Ernst, Zur Modernen Physik, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 7. Aufl.,
1994, S. 368.

Vgl. dazu Schwemmer, Oswald, Ernst Cassirer: ein Philosoph der europdiischen Moderne, Ber-
lin, Akademie Verlag, 1997, S. 48.
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Bedingungen voraus. Damit wird jede Form ,,metaphysisches Dualismus®
zwischen beiden Gebieten iiberwunden, insofern sie jedoch den Ubergang der
»Sphire des ,Eindrucks’,, zu der ,,Sphére des ,Ausdrucks‘,, durchsetzen kon-
nen.'* Es ist andererseits diese Korrelation von Sinnlichkeit und Ausdruck,
die jede symbolische Artikulation schafft, was die kulturelle Wirkung der
menschlichen Symbolfdhigkeit erlaubt. ,,Was sprachlich ausgedriickt, was
bildlich oder plastisch dargestellt ist” — wie Cassirer bemerkt —, ,,das ist der
Sprache oder der Kunst ,einverleibt’ und dauert durch sie fort. Dieser Prozess
ist es, der die bloBe Umbildung, die sich im Kreise des organischen Werdens

vollzieht, von der Bildung der Menschheit unterscheidet.“'*!

3.5 Schluss

Auf der Ebene der symbolischen Artikulation, wie wir in diesem Kapitel ge-
sehen haben, macht sich die Frage nach der Untrennbarkeit der sinnlichen
Dimension des Bildes und seiner Bedeutungsgliederung bemerkbar. Diese
Untrennbarkeit ersetzt die Idee einer unartikulierten Konfiguration und vor
allem die Ansicht, dass Bilder im Gegensatz zu Sprachzeichen keinen Artiku-
lationsbedarf haben. Doch es bleibt zu fragen, auf welche Weise sich denn die
Artikuliertheit der bildlichen Symbolkonfigurationen mit unseren Wahrneh-
mungsformen und dem kulturellen Spektrum der symbolischen Formen in
Zusammenhang bringen ldsst. Die Artikulation, was den Bildbegriff angeht,
setzt ein Korrelationsverhiltnis von Bild, Ausdruck und Bedeutung voraus.
Aber wodurch gewinnt sie solch eine Gliederungsform? Denn, wenn wir

annehmen dirfen, dass es unterschiedliche bildliche Symbolkonfigurationen

140 Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Erster Teil: Die Sprache, A.a.O., S. 19.
1 Cassirer, Ernst, Zur Logik der Kulturwissenschafien: fiinf Studien, A.a.0., S. 127.
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gibt (mythische, religiose, kiinstlerische, wissenschaftliche und so weiter), so
resultiert daraus nédmlich die Hauptfrage — wie wir bereits in unserer Einlei-
tung eingefiihrt haben —, welche kulturelle Bestimmung unsere Wahrnehmung
gewinnt, um solch eine Verschiedenheit in Beziehung zu setzen. Das néichste

Kapitel wird sich hauptséchlich einer Antwort auf diese Frage widmen.
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4

ARTIKULATION UND SINN
DER AUFBAU DES PRAGNANZPROZESSES

Jede Bilderfahrung setzt, wie wir schon gesehen haben, eine Artikulation vor-
aus. Eine Artikulation ist aber nicht ohne eine bestimmte Sinnrichtung zu
denken. Denn wir nehmen ein Bild beziechungsweise ein kiinstlerisches Bild
als Kunstwerk, oder ein Kultbild nicht als Kunstwerk, sondern als Bild mit
einer bestimmten religiosen Bedeutung wahr. Was wir im Bilde wahrnehmen
ist nicht einfach die Darstellung oder die Abbildung einer Szene. Die Refe-
rentialitdt des Dargestellten, die Frage nach dem Was, kann weder die Artiku-
lation des Bildes noch die Eigenartigkeit jeder Bildart — das heifit, als
kiinstlerisches Bild, als Kultbild und so weiter — erfiillen. Die Tatsache, dass
wir in einem Bild eine bestimmte Szene wahrnehmen und erkennen konnen,
macht nicht allein seine Artikulation aus. Die Frage nach dem Sinn steht also
vielmehr in der Frage nach dem Wie der Artikulation. Doch wenn wir anneh-
men diirfen, dass unser kulturell symbolgesteuertes Leben verschiedene Arti-
kulationsformen bietet, so ergibt sich daraus die Frage, inwieweit diese letzte-
ren sich mit unserem Sehen verbinden lassen. Eine solche Tatsache schlief3t
die grundlegende Frage nach dem Verhéltnis von Bild und Wahrnehmung ein.
Wir werden in diesem Kapitel versuchen zu zeigen, dass die symbolische Arti-
kulation ein Schliisselwort fiir das Verstindnis der sinnlichen Konfiguration
des Bildes ist und andererseits fiir die Charakterisierung und Individualisie-

rung, die jede Bildform symbolisch priagt. Der Cassirersche Begriff der ,,sym-
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bolischen Prignanz” soll hier den Weg ebnen um diese Wechselbeziechung
von Artikulation und Konfiguration zu begreifen und zu analysieren. Der
Pragnanzprozess soll in diesem Kapitel eingefiihrt werden, nicht allein um
eine Alternative zu einem Ahnlichkeits- oder Denotationsprozess zu schaffen,
sondern vor allem um den Bildbegriff nach seiner kulturellen Dimension zu
bestimmen. Und damit sind vier Grundmomente gemeint: 1) die Untrennbar-
keit von Sehen und Sinn; 2) die Aprioritit der Prignanz in der Gliederung
unserer Wahrnehmungswelt; 3) die verschiedenen Sinnmodalititen des Prag-
nanzprozesses; 4) das Spannungsverhéltnis von Pragnanz und Konfiguration.
Am Ende soll klar werden, dass diese vier Grundmomente ein gemeinsames

Fundament fiir die Konsolidierung des Bildbegriffs bilden.

4.1 Die symbolische Begriindung des Sehens

Das Verhiltnis von Sehen und Sinn, von Wahrnehmung und Artikulation
steht immer — explizit oder implizit — im Mittelpunkt jeder Theorie der Bild-
wahrnehmung. (Dies schlieB3t aber keineswegs aus, dass in einigen Bildtheo-
rien der symbolische Sinn nur als sekunddrer Begriff erscheint; besonders
wenn er beispielsweise ohne direkte Verbindung mit dem Zusammenhang
von Bild und Wahrnehmung gedacht wird.) Auf der Ebene der symbolischen
Artikulation macht sich hauptséchlich die Frage bemerkbar, ob und inwiefern
ein solches Verhiltnis echten Aufschluss zum Verstindnis des Symbolisie-
rungsprozesses gibt, der unseren kulturellen Medien beziehungsweise bildli-
chen Symbolkonfigurationen ans Licht bringt. Die Frage nach dem Sehen
wird sehr oft in Bildtheorien eingefiihrt, um eine Auseinandersetzung zwi-
schen Wirklichkeits- und Bildwahrnehmung einzurichten. Zwei unterschiedli-

che Auffassungen lassen sich hierbei deuten: die Kontinuitditstheorien, die ganz
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im Sinne von Edmund Husserls These der Deckung von Bild und dargestell-
tem Gegenstand keinen besonderen Unterschied zwischen alltidglichem Sehen
und bildlichem Sehen machen; und die Diskontinuitdtstheorien, die dagegen
eine scharfe Trennung zwischen beiden Formen von Sehen vertreten — Nelson
Goodmans Symboltheorie des Bildes kann hier als Beispiel dafiir gelten.

Dass die Kontinuitétstheorien keine scharfe Trennung von Bild und darge-
stelltem Gegenstand machen, ist eine unbestrittene Tatsache. Sie nehmen
hauptséchlich als theoretischen Ausgangpunkt die Idee einer Art visuellen
Reziprozitit zwischen Bild und dargestelltem Gegenstand — das heif3it, das
bildliche Sehen ist immer ein referentielles Sehen. Wéhrend die Diskontinui-
titstheorien keine lineare Kontinuitdt von Bild und Sehen, Zeichen und Ge-
genstand vertreten, wird diese im Gegenteil zur Hauptthese der Kontinuitits-
theorien. Aber eine solche Annahme ist nur moglich, weil eine Ahnlichkeits-
beziehung von Anfang an immer vorausgesetzt ist. Aus der Similaritdt von
Bild und Gegenstand ergibt sich eine geradlinige Abwicklung zwischen all-
tidglichem Sehen und bildlichem Sehen. Ernst Gombrich, einer der Vertreter
der Kontinuitétstheorie, schafft vornehmlich seine Illusionstheorie des Bildes
unter der Voraussetzung, dass die bildliche Darstellung eines Gegenstandes
eine visuelle Erfahrung hervorrufen kann, die ganz identisch mit der realen
Erfahrung desselben Gegenstands ist, dass, um hier ein Beispiel zu geben, ein
Bild von einer Landschaft ein dhnliches Sehen wie das Sehen der Landschaft
selbst erfiillt. Die Illusionsthese kann mit folgender Formulierung von
Grombrich dargestellt werden: ,the real world does not look like a flat
picture, though a flat picture can be made to look like the real world.«'**

Obwohl Gombrich nicht die Auffassung des unschuldigen Auges (innocent

42 Gombrich, E. H., The Image and the Eye. Further studies in the psychology of pictorial repre-

sentation, Oxford, Phaidon Press, Second Edition, 1986, S. 18.
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eye) vertritt — ,,There is no reality without interpretation; just as there is no

innocent eye, there is no innocent ear.“'*’

—, stellt er jedoch ins Spiel eine
Konvergenz zwischen Wirklichkeits- und Bildwahrnehmung, denn er betrach-
tet unser alltidgliches Sehen nur unter rein optischen Voraussetzungen und
damit berticksichtigt er nicht, wie {ibrigens John Mitchell gut betont, dessen

kulturelle und soziale Bestimmung.144

Diese Konvergenz ist andererseits die
notwendige Bedingung fiir die angebliche bildliche Illusionswirkung. Die
Grundlage der Kontinuititstheorien ist also der Gedanke, dass jede Bild-
erfahrung immer auf zwei Gegenpole verweist: die Sphire des Bildes — die
vermittelte Welt — und die Sphire der Wahrnehmung — die unvermittelte Welt.
Die Voraussetzung dieser zweier Welten erscheint damit als unerldssliche
Bedingung fiir eine kontinuierliche Reziprozitdt zwischen piktorischen Eigen-
schaften des Bildes und visuellen Eigenschaften des Referenzgegenstands.
Das Hauptproblem hiermit ist nicht so sehr das Verhiltnis von Bild und
Wirklichkeit, sondern vielmehr die theoretische Behauptung, dass ein solches
Verhiltnis von einer unmittelbaren Wahrnehmung und einer mittelbaren
Wahrnehmung abhéngt — das heiflt, das Verhiltnis scheint buchstiblich nur
moglich und denkbar zu sein, wenn es auBlerhalb der Bildfliche auch keine
vermittelte Welt, keine artikulierte Wahrnehmung geben wiirde.

Obwohl beide Theorien — die Kontinuitétstheorie und die Diskontinuitéts-
theorie — nicht miteinander vereinbar sind, teilen sie jedoch etwas: das Sehen
— oder die Wahrnehmung im Allgemeinen — ist die Instanz, wodurch Bild und
dargestellter Gegenstand einen bestimmten Bezugnahmemodus gewinnen.
Konnen wir aber diese Mittelstellung des Sehens (zwischen Bild und Ge-

genstand) nur als Instanz des Verhéltnisses von Bild- und Wirklichkeitswahr-

14 Gombrich, E. H., 47t and Illusion. A study in the psychology of pictorial representation, Oxford,

Phaidon Press, Fifth Edition, 1977, S. 307.

144 Mitchell, W. J. T., Iconology: image, text, ideology, A.a.O., S. 38.
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nehmung bezeichnen? Oder liegt nicht vielmehr die Mittelstellung des Sehens
buchstiblich darin, dass siec uns erst die Art und Weise bestimmt, wie wir
etwas bildlich wahrnehmen?

Der Unterschied liegt genau in der Natur der Mittelstellung selbst. Entwe-
der man nimmt die Rolle des Sehens als eine passive an, das heifit als blofes
Ergebnis eines Bezugnahmemodus zwischen Bild und Gegenstand, oder man
nimmt sie hingegen als eine aktive Rolle an, die sich in keiner Weise auf den
Bereich der Referentialitdt reduzieren ldsst. Wenn man sich fir die zweite
Annahme entscheidet, dann fragt man hauptsdchlich nach dem Sinn des
Sehens und nicht nur nach dem Gegenstand des Sehens. Eine Apriorizitit des
Sinns besagt hiermit keine Negation der Darstellungsdimension des Bildes,
sondern sie soll wahrhaftig verstanden werden als derjenige Beweggrund,
wodurch unser Sehen seine echte symbolische Gliederung erwirbt, um die
sinnliche Materie zugleich zu integrieren und zu differenzieren. Denn es ist
ganz anders ein Bild wahrzunehmen, welches einen Gegenstand — wie zum
Beispiel eine bestimmte menschliche Gestalt — als mythische, religiése oder
kiinstlerische Form darstellt. Der Sinn der Form bestimmt die Artikulation des
Wahrnehmens. Er soll aber, wie Cassirer betont, ,,nicht in dem gesucht wer-
den, was sie [die Form] ausdriickt, sondern nur in der Art und Weise, in dem
Modus und der inneren Gesetzlichkeit des Ausdrucks selbst.“'*’

Eine angebliche Trennung von Sehen und Sinn gilt normalerweise fiir die
Auffassung einer 6kologischen Optik der Bildwahrnehmung, nédmlich fiir die
theoretische Richtung, die die Psychologie oder die Neurobiologie der Bild-
wahrnehmung als Ausgangspunkt nehmen: Bilder zeigen optische Informati-

onen von bestimmten Gegenstidnden. Ein wahrnehmungsékologischer Ansatz,

145 (Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Erster Teil: Die Sprache, A.a.O., S. 137-

138.
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wie ihn James Gibson vertritt, zeigt uns, dass unsere Wahrnehmung nicht
durch kulturelle, symbolische Strukturen vermittelt ist, sondern dass sie im-
mer durch unmittelbare optische Informationen bestimmt wird. Diese Unmit-
telbarkeit prasentiert sich nach Gibson in der Denotationsbeziehung von Bild
und dargestelltem Gegenstand: zwischen Bild und Gegenstand erfiillt sich
eine ,,intrinsic relation®, denn die visuellen Qualitdten beider werden mitein-
ander verkniipft in dem Masse, wie dieselben Qualititen mehr oder weniger
kompatibel sind. Deswegen ist das Wahrnehmen einer bildlichen Darstellung
ganz verschieden von der sprachlichen Benennung eines Gegenstands: zwi-
schen Name und Gegenstand gibt es nur eine ,,extrinsic relation®, weil die
mentale Gliederung des Bezeichnensakts keine interne Korrespondenz mit
den sinnlichen Qualititen des bezeichneten Gegenstands teilt.'*® Wihrend die
Sprache also — aufgrund ihrer konventionellen Gliederung — eine bestimmte
Distanz in Bezug auf die Gegenstandswelt verursacht, sind im Gegenteil Bil-
der wegen ihrer nicht-konventionellen Artikulation nicht in der Lage solche
eine Distanz hervorzurufen.'”’ Zwischen Bild und Wahrnehmung gibt es

dadurch, nach Gibsons Ansicht, keine notwendige symbolische Artikulation,

146 Gibson, James J., 4 theory of Pictorial Perception, Audio-Visual Communication Review 1, 3,

1954, S.3-23,S. 11.

147 Khnliche Metapher der Distanz findet sich auch bei Singer, Wolf, Das Bild in uns — Vom Bild
zur Wahrnehmung, In: Iconic Turn. Die neue Macht der Bilder, Hrsg. von Christa Maar und
Hubert Burda, K6ln, Dumont, 2004, S. 56-76, S. 56-57. Diese sozusagen Distanzlosigkeit in der
Bildwahrnehmung impliziert fiir Gibson jedoch keinen Illusionseffekt. Ganz im Gegensatz zu
Gombrichs Illusionsthese argumentiert er: ,,The notion of an image that is literally and actually
indistinguishable from the reality is a myth. Pygmalion‘s cold statue was not a girl and the
image that Narcissus saw in the pool was insubstantial, as he could have discovered at any time.
The fallacy encouraged by an uncritical acceptance of the “illusion of reality” is the belief that
the perception of something pictured can pass over into the perception of it. A mediated percep-
tion cannot become a direct perception by stages. No matter how faithful, how lifelike, how
realistic a picture becomes, it does not become the object pictured. Perception at second hand
will never be perception at first hand.” Gibson, James J., The information available in pictures,
Leonardo, Vol. 4, Pergamon Press, 1971, S. 27-35, S. 32.
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denn die visuellen Phinomene sind uns immer unmittelbar durch optische
Reize und Informationen gegeben.'*®

Hieraus folgt, dass Bildern und allen visuellen Kulturmedien, unter Rekurs
auf eine mediale Transparenz, eine sinnfreie Vermittlung insgesamt zuge-
sprochen werden. Die Nicht-Voraussetzung, ein kennzeichnendes Zusammen-
fallen von Bild und Sinn, wiirde hier in derselben Weise keine notwendige
Transformation und damit auch keine kulturelle Variabilitdt unserer Wahr-
nehmungswelt implizieren. Inwieweit aber, so muss an dieser Stelle gefragt
werden, konnen wir solch eine Trennung von Bild und Sinn annehmen? Kann
man den Akt des Wahrnehmens als einen reinen unmittelbaren Akt beschrei-
ben, der als solcher keine Verbindung mit unserem kulturellen symbolgesteu-
erten Leben voraussetzt?

Cassirers Philosophie der symbolischen Formen setzt sich von Anfang an
gegen die Annahme eines prid-symbolischen Wahrnehmens, eines gliede-
rungsfreien Sehens, das keine innere Artikuliertheit in Bezug auf die Gegen-
standswelt besitzen wiirde. Cassirer weist darauf hin, dass keine es ,,,nackte*
Empfindung, als materia nuda“, unabhingig von ,,irgendeiner Formgebung*
gibt. Daraus lidsst sich schlieBen, ,,was uns faBbar und zuginglich ist, ist
immer nur die konkrete Bestimmtheit, die lebendige Vielgestalt einer Wahr-
nehmungswelt, die von bestimmten Weisen der Formung durch und durch
beherrscht und von ihnen véllig durchdrungen ist.“'* Eine ,.gegliederte
Wahrnehmung®, so betont immer wieder Cassirer, ,,ist nicht mehr rein passiv,

sondern aktiv, nicht mehr rezeptiv, sondern »selektiv«, nicht vereinzelt und

8 Vgl. auch Gibson, James J., The Ecological Approach to Visual Perception of Pictures?,

Leonardo, Vol. 11, Pergamon Press, 1978, S. 227-235.
Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil: Phdnomenologie der Er-
kenntnis, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 10. Aufl., 1994, S. 18.
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vereinzelnd, sondern auf ein Allgemeines gerichtet.'*” Das Sehen ist daher
kein passiver Wahrnehmungsakt, sondern es ist bereits eine aktive Tétigkeit,
dank der wir unserer Gegenstandswelt ihre spezifische Anordnung geben.
,»Denn es gibt flir uns kein Sehen und es gibt fiir uns nichts Sichtbares,* wie

Cassirer ausdriicklich formuliert,

,»das nicht in irgendeiner Weise der geistigen Sicht, der Ideation iiberhaupt, stiinde.
Ein Sehen und ein Gesehenes aullerhalb dieser ,Sicht’, eine »bloe« Empfindung
auflerhalb und vor jeder Art von Gestaltung, ist eine leere Abstraktion. Immer muf}
das ,Gegebene® schon in einer bestimmten ,Hinsicht’ genommen und sub specie
dieser Hinsicht erfaf3t sein: denn sie erst ist es, die ihm seinen ,Sinn‘ verleiht. Dieser
Sinn ist hierbei weder als sekundir-begriffliche, noch als assoziative Zutat zu ver-
stehen: sondern er ist der schlichte Sinn der urspriinglichen Anschauung selbst.«"!

Dariiber hat gewissermallen bereits Johann Wolfgang von Goethe in seinem
Vorwort zur Farbenlehre angedeutet: ,Jedes Ansehen geht {liber in ein Be-
trachten, jedes Betrachten in ein Sinnen, jedes Sinnen in ein Verkniipfen, und
so kann man sagen, dass wir schon bei jedem aufmerksamen Blick in die Welt
theoretisieren.“** Eine Behauptung, die sicherlich Cassirer nicht fremd war,
wenn er immer die symbolische Gliederung des Sehens, die ,,Auslese* und
die ,,Auswertung®, die sich in jedem Wahrnehmungsakt findet, betont."** Der
Wahrnehmungsakt ist demzufolge kein actus purus — wie im Besonderen die
sensualistischen Erkenntnistheorien vertreten —, sondern von Anfang an ein
bestimmter Akt der Sinngebung. Cassirer nennt diesen Akt der Sinngebung
»als einen Akt ,symbolischer Ideation®,,, der als solcher kein a posteriori ad-

ditives Merkmal ist — er ist hingegen dasjenige, das ,,das Sehen erst konstitu-

130 Ebd., 270-271.

1 Ebd,, S. 155-156.

152 Goethe, Johann Wolfgang von, Vorwort zur Farbenlehre, In: Werke, Hamburger Ausgabe in
14 Bénden., Band XIII, Hrsg. Von Erich Trunz, Miinchen , Beck, 1982, S. 317.

153 Ernst Cassirer, op. cit., S. 181.
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iert.!>* Die Idee eines unvermittelten Sehens — , die Ideologie vom »reinen
Auge«*, nach Pierre Bourdieu benannt'> — hat eine Riickkehr in eine angeb-
lich reine Unmittelbarkeit unserer Wahrnehmungswelt zur Folge; mit Cassi-
rers Worten ins ,,Paradies der Unmittelbarkeit*.!*®

Der Zusammenhang von Wahrnehmung und Sinn soll also nicht als eine
Art sekundére Beziehung verstanden werden; denn dies fiihrt normalerweise
zu der theoretischen Auffassung eines pré-symbolischen Schauens, ndmlich
wenn man die Sinnbildung nur als eine spitere Phase des Wahrnehmungsakts
betrachtet. Gegen die Auffassung einer pra-symbolischen Deutung des Sehens
hat sich zum Beispiel Arnold Gehlen gestellt. Gehlen — dhnlich wie Cassirer —
geht davon aus, dass unsere Wahrnehmung, ,,schon rein optisch, in sehr
hohem Grade symbolisch [ist], d. h. ein Feld von Erfahrungsandeutungen,
welche uns die Beschaffenheit und Verwendbarkeit der Gegenstdnde symboli-
sieren”."”’ Eine Pathologie des Sehens bictet uns zahlreiche Beispiele von
Stérungen der symbolischen Artikulation. Die organischen Hirnkrankheiten,
die zu Stoérungen der Artikulationsféhigkeit fithren, konnen in manchen Fillen
als Regression auf pri-symbolische Zustdnde bezeichnet werden. Es gibt Fille
zum Beispiel von optisch-agnostischen Stérungen, wie Cassirer im Hinblick
auf die wissenschaftliche Experimenten von Lissauer erklért, wo der Patient
nicht in der Lage war eine bildliche Darstellung — ein Bismarck-Portrat —
fehlerfrei zu artikulieren: obwohl der Patient das Portrit als ein Bild von Bis-

marck quasi richtig erkannte, wusste er aber nicht, ,,wo sich auf demselben

% Ebd,, S. 155.

135 Bourdieu, Pierre, Zur soziologie der symbolischen Formen, Ubers. von Wolfgang Fietkau,
Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1974, S. 167.

Cassirer, Ernst, op. cit., S. 48.

Gehlen, Arnold, Der Mensch. Seine Natur und seine Stellung in der Welt, Wiebelsheim, Aula-
Verlag, 14. Aufl., 2004, S. 39.
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die Augen, die Ohren, die Miitze befinden.“!*® Mit einem Wort: das normale
Verhiltnis von symbolischer Artikulation und sinnlicher Konfiguration, von
Sinn und Sehen wird unterbrochen; damit verliert auch das Bild seine interne

sinnliche Kohirenz.

4.2 Symbolische Prignanz als Sinnerzeugungsprozess

Cassirers philosophische Grundlage einer kulturellen Artikuliertheit unserer
Welt des Sinnlichen und des Sehens wird, auf das Bild bezogen, besonders fiir
Erwin Panofskys Auslegung der Perspektive als symbolische Form relevant.
Der Kunsttheoretiker Panofsky hat im Hinblick auf die Cassirersche Refle-
xion iiber die symbolischen Formen eine neue Bestimmung fiir das Verstehen
des Bildes als kulturelle Symbolkonfiguration eingefiihrt: die Perspektive, so
macht Panofsky geltend, ,,darf, um Ernst Cassirers gliicklich geprigten Termi-
nus auch fiir die Kunstgeschichte nutzbar zu machen, als eine jener ,symbo-
lischen Formen* bezeichnet werden, durch die ,ein geistiger Bedeutungsinhalt
an ein konkretes sinnliches Zeichen gekniipft und diesem Zeichen innerlich
zugeeignet wird‘; und es ist in diesem Sinne®, so schlieBt er seine Formu-
lierung, ,fir die einzelnen Kunstepochen und Kunstgebiete wesensbedeut-
sam, nicht nur ob sie Perspektive haben, sondern auch welche Perspektive sie
haben.“'* Mit der Bezeichnung der Perspektive als symbolische Form ver-
sucht Panofsky hauptséchlich die unterschiedlichen Kunstepochen und Kunst-
stile immer im direkten Zusammenhang zur kulturellen Gliederung des

Sehens — besonders der Raumanschauung — zu charakterisieren.
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159

Cassirer, Ernst, op. cit., S. 280.
Panofsky, Erwin, Die Perspektive als symbolische Form, In: Aufsctze zu Grundfragen der
Kunstwissenschaft, Berlin, Haude & Spencer, 2., durchgesehene, erweiterte und verbesserte
Aufl., 1974, S. 99-167, S. 108.
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Panofskys Verwendung des Symbolbegriffs ist ein entscheidendes Moment
fiir das Verstehen der kulturellen Artikuliertheit des Bildes. Wir wollen aber
mit Hilfe von Cassirers Philosophie unseren Begriff der symbolischen Arti-
kulation weiter vertiefen. Solch eine Vertiefung und ihre Notwendigkeit ist
bereits in der von Panofsky zitierten Begriffsbestimmung der symbolischen
Form — das heiB}t, die Korrelation zwischen einem geistigen Bedeutungsinhalt
und einem konkreten sinnlichen Zeichen — enthalten. Woraus ergibt sich dann
die Moglichkeit einer untrennbaren Wechselbeziehung von Geistigem und
Sinnlichem, von Kulturellem und Bildlichem? Denn jede bildliche Symbol-
konfiguration wird immer sinnlich artikuliert, wird immer als Bild wahrneh-
mungsméfBig konfiguriert. Als sinnliches Wahrnehmungserlebnis ist ein Bild
daher keine absolute oder invariable optische Tatsache, sondern es muss sich
von unseren Wahrnehmungsformen durchdringen lassen. Wahrend der Be-
trachtung eines Bildes das vor mir steht — sagen wir etwa das Gemilde Le
Vase Bleu von Paul Cézanne —, muss gleichzeitig ein bestimmter symboli-
scher Sinn gegeben werden, der als solcher mir die Singularitit des Bildes als
Kunstwerk zu betrachten erlaubt. Ich erfahre das Bild als Kunstwerk und
nicht zum Beispiel als religioses Objekt. Die Figurativitidt des Gemildes von
Cézanne — das heilit die blaue Blumenvase — entscheidet nicht allein iiber die
spezifische symbolische Artikulation des Bildes, sonst wiirden alle Bilder, die
eine blaue Blumenvase darstellen, der gleichen symbolischen Form entspre-
chen. Mit meiner Einschédtzung, mit meiner &sthetischen Erfahrung des Bildes
entfillt nicht auch sein Sinn als Kunstwerk, obwohl ich immer — dies ist aber
hier nicht der Fall — am Ende meiner Betrachtung das Bild als unvollstindiges
oder sogar als nicht gelungenes Kunstwerk bezeichnen koénnte. Unabhéngig
von meiner endgiiltigen Einschéitzung aber — und mag sie sprachgesteuert

sein —, habe ich bereits das Gemilde unter einem kunstisthetischen Sinn
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angeschaut und konfiguriert. Der Sinn ist hier also kein sekundérer Begriff,
sondern er ist die unerldssliche Bedingung meiner &sthetischen Erfahrung.
Wir miissen jetzt also fragen — und damit stehen wir im Mittelpunkt unse-
rer Analyse des Begriffs der Artikulation — wie bildet sich dieser Sinn (der
Sinn der Artikulation), der das Sehen kulturell bestimmt und gleichzeitig
gliedert? Damit mochten wir die kulturelle Bestimmung des Bildbegriffs un-
ter der Voraussetzung des Cassirerschen Begriffs der ,,symbolischen Préig-
nanz‘“ bezeichnen. ,,Unter ,,symbolischer Prignanz® soll also die Art verstan-
den werden®, so lautet die Begriffsbestimmung die Cassirer im dritten Teil

seiner Philosophie der symbolischen Formen gibt,

»in der ein Wahrnehmungserlebnis, als ,sinnliches‘ Erlebnis, zugleich einen be-
stimmten nicht-anschaulichen ,Sinn ‘ in sich fafit und ihn zur unmittelbaren konkre-
ten Darstellung bringt. Hier handelt es sich nicht um blof3 »perzeptive« Gegeben-
heiten, denen spiter irgendwelche »apperzeptive« Akte aufgepfropft wiren, durch
die sie gedeutet, beurteilt und umgebildet wiirden. Vielmehr ist es die Wahrneh-
mung selbst, die Kraft ihrer eigenen immanenten Gliederung eine Art von geistiger
,Artikulation® gewinnt — die, als in sich gefiigte, auch einer bestimmten Sinnfiigung
angehort. In ihrer vollen Aktualitit, in ihrer Ganzheit und Lebendigkeit, ist sie zu-
gleich ein Leben ,im* Sinn. Sie wird nicht erst nachtriglich in diese Sphére aufge-

nommen, sondern sie erscheint gewissermaBen als in sie hineingeboren.*'*

»Symbolisch” ist dann der Sinn des Wahrnehmungserlebnis, weil er durch die
immanente Gliederung der Wahrmehmung selbst einen Impuls zur Artikula-
tion bildet; ,,Pragnant™ ist er, indem er auf eine Sinneinheit beziechungsweise
symbolische Form verweist — oder wie Cassirer es auch formuliert: ,,Diese
ideelle Verwobenheit, diese Bezogenheit des einzelnen, hier und jetzt gege-

benen Wahrnehmungsphénomens auf ein charakteristisches Sinnganzes, soll

160 Cassirer, Ernst, op. cit., S. 235. Die Hervorhebung ist von mir.
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der Ausdruck der »Prignanz« bezeichnen.“'®" So verstanden, bedeutet der
Sinn der Prignanz den Modus des Artikulierens, die Art und Weise, wie eine
bestimmte Bedeutung symbolisch gegliedert wird. Und das heifit ndmlich,
dass der immanente Sinn, den das Wahrnehmungserlebnis gewinnt, noch
nicht einer fertigen Bedeutungsbildung entspricht, sondern er bildet als Sinn
vielmehr die Voraussetzung jeder méglichen sinnlich artikulierten Bedeutung.
Oder weiter: Der Priagnanzprozess ist nicht das konklusive Ergebnis der Arti-
kulation, sondern zuerst seine fundamentale Bedingung.

In dem Pridgnanzprozess werden Wahrnehmungsformen und kulturelle
Sinnmodalitdten miteinander verbunden; deswegen ist der Pragnanzprozess
als Sinnbezug ein immanenter Gliederungsvorgang, durch welchen ein sinnli-
ches Wahrnehmungserlebnis eine bestimmte symbolische Strukturierung ge-
winnt. Und man kann hier gewissermaflen den ,nicht-anschaulichen Sinn”,
den eine solche Strukturierung impliziert, durch die phinomenologische
Sprache von Maurice Merleau-Ponty verdeutlichen. Der Sinn — das Unsicht-
bare (le invisible) — ist ,,das Nichturprisentierbar des Sichtbaren.'®® Dieses
»Nichturprasentierbar ist der unerlédssliche Beweggrund jedes wahrnehmba-
ren Phanomens; Bedingung, die nicht auBerhalb des Sehens liegt, sondern sie
ist bereits in der Natur der Sichtbarkeit implizit, oder wie Merleau-Ponty auch
sagt: ,,C est la visibilité méme qui comporte une non-visibilité.«'**

Dem apriorischen Charakter der Pridgnanz entspricht hier kein Anachro-
nismus von vorgefassten Ideen, sondern er ist selbst eine Art von geistiger
Artikulation, die zwischen Wahrnehmungs- und Gegenstandsformen eine

spezifische Sinniibertragung priagt und gleichzeitig aktualisiert. Diese Art

161
Ebd.

162 Merleau-Ponty, Maurice, Le visible et ['invisible, Suivi de Notes de travail, Texte établi par
Claude Lefort, Paris, Galimard, 1964, S. 265.

1 Ebd., S.295.
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Durchdringung des Symbolischen durch die Wahrnehmung ist der gemein-
same Kern aller sinnlich-geistigen Gestaltungen, der sinnliche Prozess eines
Impulses zur Gestaltung, der zu einer effektiven — sowie affektiven — Ausei-
nandersetzung zwischen Sinnlichkeit und Sinn fiihrt. Das bedeutet auch, dass
die Aprioritdt der Pragnanz immer noch einer sinnlichen ,,Richtung der Wahr-

164
nehmung*'®

entspricht, die jedem Erkenntnisphdnomen ihre Pragung gibt.
Fiir Cassirer ist diese Richtung mehr als ein spétes Ergebnis einiger Kulturfor-
men, was zu einer Intellektualisierung des Symbolbegriffs fithren wiirde,
sondern sie ist hingegen eine conditio sine qua non aller symbolischen Er-
kenntnisse, die schon in allen mythischen Formen der menschlichen Kultur zu
finden sind. Die symbolische Prignanz unserer Wahrnehmung besitzt nach
Cassirers Auffassung eine bestimmte urspriingliche Autarkie, die sich nicht

auf hochartikulierte Prozesse des Bewusstseins reduzieren lisst. Cassirer

selbst sagt:

»Bezeichnen wir die Beziehung, derzufolge ein Sinnliches einen Sinn in sich fafit
und ihn fir das BewuBtsein unmittelbar darstellt, als die der ,symbolischen Prég-
nanz‘, so 146t sich der Sachverhalt dieser Prignanz weder auf blo reproduktive
noch auf mittelbare intellektuelle Prozesse zurtickfithren: er muf3 zuletzt als eine
selbstdndige und autonome Bestimmung anerkannt werden, ohne die es fiir uns we-
der ein »Objekt«, noch ein »Subjekt«, weder eine Einheit des »Gegenstandes«, noch

eine Einheit des »Selbst« geben wiirde. '’

Die symbolische Prignanz ist demzufolge ein autonomer Prozess; und jeder
Prozess — allgemein betrachtet und unabhéngig von welcher Natur — setzt eine
Transformation von etwas in etwas anderes voraus. Dieses ,.etwas®“ und
,,etwas anderes“ aber sind hier nicht hierarchisch artikuliert, sondern sie sind

vielmehr im Verlauf des Pragnanzprozesses parallel aufeinander bezogen. Der

164 Cassirer, Ernst, op. cit., S. 73.

15 Ebd., S.274-275.
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Pragnanzprozess ist in diesem Sinne kein bloBer semiotischer Prozess, mittels
welchem ein Zeichen auf etwas anderes verweist. Die Transformation, die
einen solchen Prozess erlaubt — das heift, die Formbildung —, ist die notwen-
dige Bedingung fiir die sinnliche Wahrnehmungsgliederung des Gegenstands
selbst. Und die Prignanz, die eine bestimmte sinnliche Erscheinung erwirbt,
wie Cassirer ausdriicklich betont, ,,entzieht ihr nichts von ihrer konkreten
Fiille; — aber sie bildet zugleich die Gewéhr dafiir, dall diese Fiille nicht ein-
fach verstromt, sondern sich zu einer festen, in sich geschlossenen Form run-
det.“!® Was hier mit im Spiel ist, hat nicht allein mit einer Anordnung von
bestimmten Bedeutungen, von bestimmten Darstellungswerten zu tun, die im
Verlauf der Formbildung eingefiigt werden kénnen. Das Moment der Form-
bildung ist gleichzeitig dasjenige artikulierte Geschehen, in dem die Mannig-
faltigkeit und die Spontaneitit des Sinnlichen eine gewisse Umrisslinie erhilt,
die sozusagen ihr lebenskriftiges Wesen innerhalb der symbolischen Gliede-
rung befestigt und beschiitzt. Mit einem Wort: Formbildung ist desgleichen

sinnliche Verdichtung.

4.3 Die Modalisierung der Form

Rekapitulieren wir kurz, was wir mit dem Zusammensetzen von Pragnanzpro-
zess und Bildwahrnehmung ansprechen wollen. Mit dem Begriff der symboli-
schen Prignanz bezeichnen wir also mit Cassirer in diesem Falle — was den
Bildbegriff angeht — den Prozess mittels welchem eine bildliche Symbolkon-
figuration einen Artikulationssinn erwirbt. Wir miissen nun sehen inwieweit
sich die autonome Bestimmung des Prignanzprozesses — also die unmittel-

bare Bezogenheit eines Wahrnehmungserlebnisses auf einen Sinnzusammen-

1% Ebd., S. 237.
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hang — mit einem bestimmten Wahrnehmungserlebnis zusammenfassen 14sst.
Oder anders formuliert: welche symbolische und sinnliche Dynamik gibt die
Pragnanz einem konkreten wahrgenommen Gegenstand? Denn der Begriff der
symbolischen Prignanz hat uns bisher nur gezeigt, dass etwas, das wahrge-
nommen werden kann, immer eine immanente Gliederung der Wahrnehmung
— einen Sinn — trégt, die die Artikulation des Sinnlichen durchdringt. Diese
Durchdringung aber scheint auf den ersten Blick keine dynamische Offenheit
des Wahrnehmungserlebnisses vorauszusetzen. Ein Kultbild ruft zum Beispiel
eine bestimmte prignante religiose Wahrnehmung hervor; eine kunstéstheti-
sche Bildkonfiguration hingegen eine &sthetische Wahrnehmung. Setzt jede
Bildform aber ein unidimensionales Korrespondenzverhiltnis zwischen
Wahrnehmung und symbolischen Formen voraus? Wére dies nicht bereits die
einfache Idee, ein vorprogrammiertes Referenzverhiltnis von Bild, Wahr-
nehmung und symbolischen Formen zu akzeptieren?

Das Kriterium der Artikulation und damit der Begriff der ,,symbolischen
Pragnanz” setzt ein anderes Prinzip voraus, ndmlich das Prinzip der Form-
wandelbarkeit des Kulturobjekts — das heiflt, seine kulturelle Dynamik und
Offenheit. Fiir Cassirer bildet die ,,Fahigkeit zur Permanenz der Form und zur

13

Entwicklung der Form™ das ,eigentiimliche ‘Leben’ aller kulturellen Ge-
bilde. Damit ist gemeint, dass ihre Prignanz ,,in der Fiille neuer und doch ein-
ander dhnlicher Gestalten aus sich hervorgehen zu lassen'®’ besteht, wie
Cassirer immer wieder betont. So triagt jedes Kulturwerk keinen absoluten
Ausdruck, keine zeitlose Formdauer. Der symbolische Ausdruck ist hinge-

gen — wie iibrigens schon G. W. F. Hegel in seinen Vorlesungen iiber die

167 Cassirer, Ernst, Nachgelassene Manuskripte und Texte, Hrsg. von Klaus Christian Kohnke, John

Michael Krois und Oswald Schwemmer, Band 5: Kulturphilosophie. Vorlesungen und Vortrdge
1929-1941, A.a.0., S. 127.
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Philosophie der Kunst definiert hat'®®

— ein prozessuales Geschehen und sein
dynamischer Gehalt, was genau das Leben der menschlichen Kultur ent-
spricht, besteht vielmehr ,,fiir uns nur dadurch, dass es stindig von neuem
angeeignet und dadurch stets aufs neue geschaffen wird.«'®”

Es ist genau dieses Prinzip der ,,Permanenz” und ,,Wandelbarkeit” der
Form, wie wir im Folgenden sehen werden, das das beriihmte Cassirersche
Beispiel des Linienzugs in seiner intrinsischen Formulierung zum Ausdruck
bringt. Cassirers Beispiel, so soll bemerkt werden, schildert weder ein spezifi-
sches Bildwerk noch ein ganzes Bild, sondern bezieht die einfache Linie eines
Ornaments, die verschiedenen Sinnmodalititen der Prignanz unseres Wahr-
nehmens ein. Dass mit diesem Beispiel ein klares Zusammenfallen von Prig-
nanzbildung und Kulturmedien — vornehmlich Bilder, die ein Primat des
sinnlichen Wahrnehmens vor ihrer linguistischen Gliederung erfordern —,
wird sich besonders im Hinblick auf die unterschiedlichen Sinn- und Form-
bildungen des Linienzugs zeigen. Um dieses Beispiel besser zu verstehen,
sowie um seine Relevanz fiir den Bildbegriff aufzuzeigen, werde ich es — ge-
méf also der Frage nach der Prozessualitit und Mehrdimensionalitit der
Formbildung —, in zwei Teilen festlegen: der erste Teil wird physiognomi-
sches Formerlebnis genannt und der zweite seinerseits differenziertes Form-

erlebnis. Wir fangen mit dem ersten Formerlebnis an.

4.3.1 Das physiognomische Formerlebnis

Beim Sehen eines Bildes, Lesen eines Textes oder bei einem Gesprach gibt es
bestimmte Wahrnehmungsmomente, die uns eine Art ,lebendiges Schauen*

des Bildes, des Textes und des Gespriches unmittelbar geben. Dieses kon-

168 Hegel, G. W. F., Vorlesungen iiber die Philosophie der Kunst, A.a.O., S. 128.
199 Cassirer, Ernst, Zur Logik der Kulturwissenschafien: fiinf Studien, A.a.0., S. 113.
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krete Erlebnis wird sehr oft vergessen. Und in den verschiedensten Bildtheo-
rien wird es kaum beriicksichtigt. Der Hauptgrund daftir liegt, wie mir
scheint, in der rein semiotischen Primisse einer angeblich bloBen Transpa-
renz zwischen Bild und abgebildetem Gegenstand, zwischen Zeichen und Be-
zeichnetem. Eine reine Bildsemiotik, wie wir im Hinblick auf Nelson Good-
mans Denotationstheorie schon gesehen haben, setzt eine solche Transparenz
zwischen Bild und Referenzgegenstand als theoretische Formel einer Analyse
des Bildbegriffs voraus. In diesem Sinne wird die Zeichenhaftigkeit des Bil-
des in seinem referentiellen Verweisungscharakter unter Rekurs auf die Idee
einer vorgegebenen linearen symbolischen Struktur begriindet: das heif3t, das
Zeichen nimmt immer Bezug auf das Bezeichnete mittels eines differenzier-
ten Kohdrenzverhiltnis — das Bild wird zu einem Transparenzmedium. Damit
wird gleichwohl eines der wichtigen Artikulationsmomente des Bildes nicht
beachtet, nimlich das Moment seiner sinnlichen Konfiguration. Und daraus,
so muss man hiermit pointieren, ergibt sich folgende Frage: Impliziert die
Gliederung eines solchen konstitutiven Moments zundchst einen symboli-
schen Transparenzprozess?

Der Prignanzprozess, wie wir ihn nach Cassirer verstehen, ist kein linearer
Prozess. Die symbolische Gliederung eines Bildes vollzieht sich nicht ohne
Widerstand, nicht ohne eine eigentliche Gegenbewegung, eine Art Ablehnung
unserer Wahrnehmung selbst. Wir haben im vorigen Kapitel bereits gesehen,
dass die materielle Verkorperung eines Bildes in ihrem Produktionsprozess
zugleich Widerstand und Impuls bedeutet, weil die Materie auch die Form mit
ihrer eigenen Struktur bestimmt. Diese spezifische Bestimmung aber gilt nicht
nur fiir das Moment des Produktionsprozesses. Wir finden auch eine andere
Art von Widerstand und Impuls ebenso im Rezeptionsprozess jeder bildlichen
Form. Sie findet in unserer Wahrnehmung selbst statt — das heift, sie ist ein

intrinsisches Charakteristikum unserer Wahrnehmung. Nach Cassirers Ausle-
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gung bildet sie das erste wichtige Formerlebnis in dem sich eine Artikulation
von Sinn und Sinnlichkeit unmittelbar erfiillt. Genau deshalb nimmt Cassirer
den Begriff des reinen Ausdruckssinns,'” den er — wie iibrigens auch Max
Scheler'”" — als urspriingliches ,,Urphinomen der Wahrnehmung® bezeichnet.
Dabei geht er von der Uberlegung aus, dass im reinen Ausdruckssinn (dem
physiognomischen Charakter der Wahrnehmungsgliederung) sich eine not-
wendige Indifferenz von Zeichen und Bezeichnetem urspriinglich verbirgt.
Diese sozusagen ,,symbolische Opazitit” kennzeichnet den Aufbruch des
Priagnanzprozesses und wird folglich im Beispiel des Linienzugs von Cassirer
eingefiihrt. Bevor der Linienzug eine differenzierte und selbstédndige kultu-
relle Pragung gewinnen kann, erzeugt er schon eine unmittelbare Sinnerfiil-
lung, eine lebendige individuelle Atmosphére, oder nach Cassirers Beschrei-

bung:

,»Wir konnen ein optisches Gebilde, wie etwa einen einfachen Linienzug, nach sei-
nem reinen Ausdruckssinn nehmen. Indem wir uns in die zeichnerische Gestaltung
versenken und sie fiir uns aufbauen, spricht uns in ihr zugleich ein eigener physiog-
nomischer »Charakter« an. In der rein rdumlichen Bestimmtheit prégt sich eine ei-
gentiimliche »Stimmung« aus: das Auf und Ab der Linien im Raume fafit eine innere
Bewegtheit, ein dynamisches Anschwellen und Abschwellen, ein seelisches Sein
und seelisches Leben in sich. Und hierbei fiithlen wir nicht nur unsere eigenen inne-
ren Zustédnde in subjektiv-willkiirlicher Weise in die rdumliche Form hinein: sondern
sie selbst gibt sich uns als beseelte Ganzheit, als selbstindige LebensduBerung. Thr

170" Neben den reinen Ausdruckssinn stellt Cassirer noch zwei weitere Sinndimensionen: der Dar-

stellungs- und der reine Bedeutungssinn. Es ist auf jeder Sinndimension moglich, einen be-
stimmten symbolischen Verhiltnismodus als relevant und angemessen zu abstrahieren. Wéhrend
der Ausdruckssinn vornehmlich bestimmte physiognomische und gefiihlsméfBige Inhalte vermit-
telt und artikuliert, er6ffnet der Darstellungssinn, aufgrund seiner Féhigkeit, etwas Gegenwarti-
ges oder nicht-Gegenwirtiges symbolisch zu gliedern, zu identifizieren und zu differenzieren,
das Wesen des Symbolbewusstseins. Der reine Bedeutungssinn seinerseits pragt auf entschei-
dende Weise das Wesen der reinen Abstraktion, wodurch die Begriffe beispielweise der wissen-
schaftliche Erkenntnis als mathematisch, logisch und geometrisch Systemen einer Ordnungs-
Formel und Ordnungs-Schemata unterliegen.

Scheler, Max, Die Stellung des Menschen im Kosmos, Bonn, Bouvier Verlag, 16., durchgesehe-
ne Aufl., 2005, S. 16-18.
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stetes und ruhiges Dahingleiten oder ihr unvermitteltes Abbrechen, ihre Rundung
und Geschlossenheit oder ihre Sprunghaftigkeit, ihre Harte oder Weichheit: das alles

tritt an ihr selbst, als Bestimmung ihres eigenen Seins, ihrer objektiven »Natur«,

heraus.*“!”

In diesem konkreten Fall gibt es also weder ein Transparenzverhiltnis von
Zeichen und Bezeichnetem noch eine echte symbolische Distanznahme von
den individuellen sinnlichen Formen des Wahrgenommenen. Diese Hauptdi-
mension des reinen Ausdruckssinns ist vielmehr durch eine Art ontologischer
Indifferenz von Pridsenz und Reprdsentation charakterisiert, die als solche
ihren emotional-affektiven Sinnerzeugungsmodus beherrscht. Was in Wahr-
heit verstarkt wird, ist die sinnliche Prdsenz der Konfiguration. Denn das
Erscheinen solch einer ,,Stimmung*, die dem physiognomischen Formerlebnis
entspricht, bildet zwar eine gelungene sinnhafte Gliederung der sinnlichen
Elemente des Linienzugs, verweist aber noch nicht auf einen differenzierten
Sinn. Die atmosphirische Sinnlichkeit und Wirksamkeit der Elemente der
Konfiguration erscheinen als Spontaneitidt der Wahrnehmung selbst; Sponta-
neitdt, die zuerst — wie Heinz Werner auch formuliert — ,,das Ganze des

Gegenstandes*' "

, sein anschauliches Gesicht, zum Ausdruck bringt.
Allgemein ist festzustellen, dass dieser physiognomische Charakter der

Wahrnehmung noch nicht das Profil eines festen und spezifischen priagnanten

Sinnverhiltnis (zum Beispiel ein religioses oder kiinstlerisches) besitzt — er

bleibt als solcher in sich eingeschlossen.'”* Das bedeutet aber nicht, dass ihm

172 Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil: Phéinomenologie der Er-

kenntnis, A.a.O., S. 232-233. Die Hervorhebung ist von mir.

Werner, Heinz, Grundfragen der Sprachphysiognomik, Leipzig, Johann Ambrosius Barth, 1932,
S. 2. Vgl. auch Werner, Heinz, Einfiihrung in die Entwicklungspsychologie, 3., Umgearbeitete
Aufl., Johann Ambrosius Barth, Miinchen, 1953, S. 44-57.

Vgl. dazu Schwemmer, Oswald, Ernst Cassirer. Ein Philosoph der europdischen Moderne,
A.a.0., S. 71-74; Krois, John Michael, Cassirer und die Politik der Physiognomik, In: Der
exzentrische Blick: Gesprdch iiber Physiognomik, Hrsg. von Claudia Schmolders, Berlin, Aka-
demie Verlag, 1996, 213-226.
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kein symbolisches Profil zu eigen ist. Ganz im Gegenteil. Cassirer bezeichnet
den reinen Ausdruckssinn als ,,einen urspriinglichen ’Symbolcharakter® der
Wahrnehmung®,'” der so gesehen einen lebendigen Zugang zur Wirklichkeit
erlaubt. Ein Zugang, der jedoch noch nicht die Bestimmung der Subjektivitit
tragt, sondern diejenige ,,der der Wahrnehmung gleichsam die urspriingliche
Farbe der Realitét gibt, die sie erst zu einer , Wahrnehmung von Wirklichkeit’
macht.“'"® Deshalb ist Cassirer auch der Meinung, dass das reine Phinomen
des Ausdrucks ,als konstitutives Moment in allem »Wissen« vom Gegen-
stand“!”” verstanden werden soll, bevor es als dsthetisches Attribut artikuliert
werden kann. Damit ist vor allem gemeint, dass dieser ,,urspriingliche Sym-
bolcharakter” der Wahrnehmung einen transkulturellen Status hat, weil ,,ihre
Sicherheit und ihre ,Wahrheit”, wie Cassirer argumentiert, ,,sozusagen eine
noch vor-mythische, vor-logische und vor-dsthetische ist; ,bildet siec doch
den gemeinsamen Boden, dem alle jene Gestaltungen in irgendeiner Weise

entsprossen sind und dem sie verhaftet bleiben.*'”®

175 Cassirer, Emnst, op. cit., S. 108. Die hier betonte urspriingliche Sinnbildung der Wahrnehmung

ist als irreduzibles Phanomen zu betrachten. ,,Die skeptische Bestreitung dieses urspriinglichen
»Symbolcharakters* der Wahrnehmung®, so stellt Cassirer fest, ,,wiirde somit all unser Wissen
von Wirklichkeit an der Wurzel abschneiden; — aber andererseits versagt freilich auch jeder
dogmatische Versuch, ihn selbst noch zu begriinden. Hier stehen wir vielmehr an einem Punkte,
an welchem, gemdB3 dem Worte Goethes, der ,.eingeborenste” und notwendigste Begriff, der
Begriff von Ursache und Wirkung uns in die Irre zu fithren und uns zum Verhéngnis zu werden
droht: denn alle Anwendung der Kategorie der Kausalitit auf die reine Ausdrucksfunktion ver-
mag sie nicht zu erkldren, sondern nur zu verdunkeln, weil sie ihr den Charakter eines echten
»Urphdnomens« raubt.” Ebd. Und dasselbe gilt auch fiir die Sprache. Auch die Sprache selbst ist
durch diesem Urphénomen geprigt: ,,(...) so kann doch kein Zweifel sein, daB selbst den Worten
unserer hoch entwickelten Sprache noch immer ein bestimmter Ausdruckscharakter, ein
»physiognomischer« Charakter innewohnt.“ Cassirer, Ernst, Das Symbolproblem und seine Stel-
lung im System der Philosophie, In: Symbol, Technik, Sprache. Aufscitze aus den Jahren 1927-
1933, Hrsg. von Ernst Wolfgang Orth und John Michael Krois unter Mitwirkung von Josef M.
Werle, Hamburg, Felix Meiner Verlag, 2. Aufl., 1995, S. 1-38, S. 12. Uber diese physiognomi-
sche Dimension der Sprache Vgl. zum Beispiel Biihler, Karl, Ausdruckstheorie. Das System an
der Geschichte aufgezeigt, Jena, Verlag Gustav Fischer, 1933, S. 15-35.

Cassirer, Emst, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil: Phdnomenologie der Er-
kenntnis, A.a.O., S. 86.

77 Ebd., S. 144.

' Ebd.,S. 95.
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Diese anfingliche und konstante Durchdringung des reinen Ausdruckssinns
in den Wahrnehmungserlebnissen hat fiir Cassirer eine leibliche Inhérenz, die
sich schon in allen artikulierten korperlichen Bewegungen manifestiert. So
bildet jeder reine Ausdruckssinn ,,eine unlosliche Korrelation®, eine ,,konkrete
Synthese von Leiblichem und Seelischem*'”, die sich nicht durch eine einfa-
che Reduzierung auf irgendeinen Grad der menschlichen Abstraktion erkldren
ldsst. Wir stehen hier vielmehr vor einem menschlichen Phinomen, das eine
gewisse organische Vitalitidt ans Licht bringt. Heinz Werner, der iibrigens
Cassirers Auffassung des Physiognomischen vertritt, betrachtet die innere
Dynamik des reinen Ausdruckssinns als ein Hauptmoment der Malerei selbst.
Und seiner Meinung nach gibt es in dieser Dynamik eine urspriingliche orga-
nische Einheit, die sich im physiognomischen Schauen durch und durch
offenbart. Die piktorischen Elemente der Kunst — wie zum Beispiel Farbe —
sind nicht einfach ,,sachliche Tréger, sondern haben eine innere Bewegtheit,
die grundsétzlich durch eine geometrische Anschauungsweise nicht getroffen
werden kann.“ Und aufgrund einer solchen irreduziblen innewohnenden bild-
lichen Atmosphére fuigt er hinzu: ,,Das eben ist das Besondere an einem male-
rischen Werk, daB3 Farbe nicht in ihrer physischen oder technischen Bedeu-
tung, da3 das Zueinander der Farben nicht durch den niichternen Stellenwert
im spektralen System bestimmt ist, sondern, da3 hier vor allem vitale Bewe-
gung und Spannung sich versinnlicht,«'®

Eine dhnliche Formulierung findet sich auch bei Georg Simmel. Es ist ge-
nau dieses physiognomische Formerlebnis, diese ,vitale Bewegung®, die
Simmel in einem kleinen Text tiber der Philosophie der Landschaft als dsthe-

tisches Leitmotiv fiir die Einsetzung der Landschaft als Darstellungsthema der

'™ Ebd.,S. 114.
180 Werner, Heinz, Grundfragen der Sprachphysiognomik, A.a.0., S. 4.
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Malerei anerkennt. Er beschreibt die eigentiimliche Stimmung, die ein Land-
schaftsbild hervorruft, als Triger einer &sthetischen Singularitit, denn die

Stimmung einer gemalten Landschaft,

,die ihr unmittelbar eigen ist, und die mit der Anderung jeder Linie eine andere
wiirde, diese ist ihr eingeboren, ist mit dem Entstehen ihrer Formeinheit untrennbar
verwachsen. Es gehort zu den durchgingigen Irrungen, die das Verstandnis der bil-
denden Kunst, ja der Anschaulichkeit tiberhaupt hintanhalten, da man die Stim-
mung der Landschaft nur in jenen allgemeinen literarisch-lyrischen Gefiihlsbegriffen
sucht. Die einer Landschaft wirklich und individuell eigene Stimmung ist mit derar-
tigen Abstraktionen so wenig zu bezeichnen, wie ihre Anschaulichkeit selbst mit
Begriffen beschrieben werden kann.«'®!

Alle diese Betrachtungen iiber das physiognomische Formerlebnis machen
also besonders deutlich, dass ihre kennzeichnende Sinnbildung, ihr symboli-
scher Pragnanzmodus ein echtes konstitutives Moment in jeder Bildwahr-
nehmung ist. Man kann auch sagen, wenn wir diese Stimmung des Bildes im
Gegensatz zu einem hochartikulierten Charakter der Form betonen mochten,
dass es Bilder gibt — manchmal vielleicht bestimmte Meisterwerke —, die wir
nicht richtig sehen oder sogar nicht sehen wollen aufgrund ihrer physiogno-
mischen Erscheinung. Denn unsere Abstraktionsfidhigkeit und unsere intel-
lektuelle Vorkenntnis sind nicht immer direkt kompatibel — oder iibertragbar —
mit unserer sinnlichen Wahrnehmung. Und in diesem Sinne, um hier diese
Uberlegungen zu einem Schlusswort zu bringen, hat der physiognomische
Blick von Anfang an eine potentielle symbolische Kritikdimension bezie-

hungsweise auch einen dsthetischen Schitzungswert.

181 Simmel, Georg, Philosophie der Landschaft, in: Jenseits der Schénheit. Schriften zur Asthetik

und Kunstphilosophie, Ausg. von Ingo Meyer, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 2008,
S. 42-52, S. 51.
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4.3.2 Das differenzierte Formerlebnis

Im physiognomischen Formerlebnis kommt also noch keine feste und diffe-
renzierte kulturelle Bestimmung der Prignanzbildung vor. Die optische Sinn-
lichkeit der gezeichneten Linie erscheint vielmehr in ihrer unmittelbaren,
lebendigen Stimmung immer im reinen Ausdruckssinn gebunden und wird
daher als solche wahrgenommen, gefiihlt und artikuliert. Weil die Art und
Weise des physiognomischen Schauens noch keine bewusste Distanz in Be-
zug auf die sinnliche Prasenz der Konfiguration erlaubt, wird dann die symbo-
lische Sinnbildung mittels einer dichten Gliederung erzeugt. Wir miissen nun
sehen, welche Transformation des Schauens vor sich geht, wenn andere sym-
bolische Profile die Artikulation der sinnlichen Existenzform des Linienzugs
priagen. Kehren wir also zuriick zu Cassirers Fortsetzung des Beispiels des
Linienzugs.

Nach dem physiognomischen Sinn kommen weitere symbolische Profile,
die Cassirer im Wahrnehmen des Linienzugs anfiigt. Wir kénnen sie allesamt
unter dem Ausdruck differenziertes Formerlebnis bezeichnen (beide Former-
lebnisse — physiognomisches und differenziertes — werden jedoch nicht in
irgendeinem Wahrnehmungsakt getrennt, sondern sie ergédnzen sich immer
gegenseitig). Dieses spezifische Formerlebnis dient dazu, die Welt der sym-
bolischen Formen — nimlich Mythos, Wissenschaft, Kunst — ins Spiel zu brin-
gen mit der grundlegenden Absicht, die Art und Weise ihrer konkreten sinnli-
chen Konfiguration zu bestimmen. Als erstes Hauptbeispiel dafiir stellt
Cassirer gerade die gezeichnete Linie als wissenschaftliche Gebilde bezie-

hungsweise als geometrische Figur dar. Hier wird die Linie

,hunmehr zum bloen Schema, zum Darstellungsmittel fiir eine allgemeine geomet-
rische Gesetzlichkeit. Was nicht der Darstellung dieser Gesetzlichkeit dient, was
blof als individuelles Moment in ihm mitgegeben ist, das sinkt jetzt mit einem
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Schlage zur volligen Bedeutungslosigkeit herab — es ist wie aus dem geistigen Blick-
feld geschwunden. Nicht nur die Farben und Helligkeitswerte, sondern auch die ab-
soluten GrofBen, die in der Zeichnung auftreten, werden von dieser Vernichtung be-

troffen: sie sind fiir den Linienzug als geometrische Gebilde schlechthin irrele-

vant «182

Eine schematische Sinnbildung wiirde demnach erzeugt, wenn wir beispiel-
weise nach der geometrischen Gliederung die Symbolkonfiguration einer wis-

senschaftlichen Formel oder eines ,,Bildes eines Gesetzes'®

ins Auge fassen
wollten. Nicht mehr das physiognomische Profil der Konfiguration mit seiner
lebendigen sinnlichen Qualitdt wiirde hier relevant sein, sondern allein die
»Relation“ und ,,Proportion* der geometrischen Figur wiirden fiir die ,,analyti-

18 So kann

sche Formel“ des mathematischen Gesetzes als Bedeutung dienen.
zum Beispiel ,,der Blick des Mathematikers das Bild einer bestimmten trigo-
nometrischen Funktion, etwa das Bild einer Sinuskurve™ durch die gezeich-
nete Linie erkennen oder sogar, wenn er ein mathematischer Physiker ist, so
kann er auch ,,in eben dieser Kurve vielleicht das Gesetz cines bestimmten
Naturvorgangs, das Gesetz fiir eine periodische Schwingung* durchschau-
on 18

Dieses ,,Durchschauen” des Mathematikers, so kann man auch sagen, imp-
liziert daher eine Verarmung der sinnlichen Qualititen des Bildes. Die Form
wird zur Formel. Seine wissenschaftliche Objektivitdt — das heift, das sche-
matische symbolische Profil der Konfiguration — bildet sich dank eines Prég-

nanzmodus, der gewissermal3en seinen Sinn auch behalten koénnte, wenn zum

182
183

Cassirer, Ernst, op. cit., S. 233.

Cassirer, Ernst, Das Symbolproblem und seine Stellung im System der Philosophie, In: Symbol,
Technik, Sprache. Aufséitze aus den Jahren 1927-1933, A.a.0., S. 7.

Cassirer, Emst, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil: Phdnomenologie der Er-
kenntnis, A.a.O., S. 233.

Cassirer, Ernst, Das Symbolproblem und seine Stellung im System der Philosophie, In: Symbol,
Technik, Sprache. Aufsdtze aus den Jahren 1927-1933, A.a.0., S. 7.
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Beispiel die Linie als Sinuskurve nicht so vollkommen gezeichnet wiirde.
(Deswegen, so konnen wir an dieser Stelle bemerken, sind die sinnlichen
Formen der Wissenschaft und ihre technischen Bilder vor allem linear und
mit einer besonderen regelmifigen Konventionalitdt ausgearbeitet). Damit ist
ebenfalls gemeint, dass diese Modalitét der Prignanz einen Korrespondenz-
Charakter besitzt; denn die optische Sinnlichkeit der Linie steht fiir einen
Sinnzusammenhang, der als solcher nicht seine eigene Individualitit oder
Idiosynkrasie als sinnliches Zeichen voraussetzt. Das Zeichen steht also hier
nicht fiir sich selbst, sondern fiir etwas anderes. Die Objektivitit seines Ver-
weisungsmodus héngt buchstdblich von der abstrakten Voraussetzung des
Bezeichneten ab.

Ein Korrespondenz-Charakter der Priagnanzbildung aber kommt nicht nur
im Schematismus der wissenschaftlichen Darstellungen bezichungsweise
bildlichen Symbolkonfigurationen in Betracht. Obwohl mit einem unter-
schiedlichen symbolischen Profil, entspricht bei einer anderen Konstellation
der Linienzug als ,,mythisches Wahrzeichen* einem Artikulationssinn, der in
keiner Weise fiir die sinnliche Individualitit des Zeichens allein steht, sondern
vielmehr fiir eine magisch-mythische Gliederung. ,,Das mythische Wahrzei-

chen®, so unterstreicht Cassirer,

»faBt als solches den mythischen Grundgegensatz, den Gegensatz des »Heiligen«
und »Profaneng, in sich. Es ist aufgerichtet, um diese beiden Gebiete voneinander zu
trennen, um zu warnen und zu schrecken, um dem Ungeweihten die Anndherung an
das Heilige oder seine Beriihrung zu wehren. Und es wirkt hierbei nicht nur als blo-
Bes Zeichen, als Merkmal, an dem das Heilige erkannt wird; sondern es besitzt auch
eine ihm sachlich innewohnende, eine magisch-zwingende und magisch-abstof3ende
Macht.«'%

18 Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil: Phinomenologie der Er-

kenntnis, A.a.O., S. 233-234.
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Der Korrespondenzmodus der Zeichenbeziehung, das symbolische Grundver-
hiltnis von Zeichen und Bezeichnetem, bildet sich in diesem Fall mit Hilfe
eines magischen Verkorperungsakts. Im Gegensatz zu der Konfiguration als
geometrischer Figur wird nunmehr das Zeichen nicht nur eine bloBe Bezeich-
nungsaufgabe vollfithren, sondern es wird verkérpern — magisch gesehen —
und zugleich sichtbar machen gerade jede Art von mythischer Symbolisie-
rung, die sich im Bereich des Sinnlichen offenbart.

Beide symbolischen Profile — das wissenschaftliche und das mythische —
stellen uns also vor die Frage nach einer artikulierten Wechselbeziehung zwi-
schen Sinnlichkeit und Sinn des Zeichens. Obwohl ihre Wirklichkeitsdeutung
und Wirklichkeitsdarstellung in diametralem Gegensatz sind, haben beide
eine kulturelle Sinnrichtung, die unsere Gliederung des Schauens auf ent-
scheidende Weise bestimmt. Und Bestimmung bedeutet hiermit ebenso
Dauer. Denn beide symbolischen Profile entstammen einer kulturellen Form-
gliederung, deren Struktur in verschiedenen wahrgenommen bildlichen
Gestaltungen zum Ausdruck kommen kann. So ergibt sich zum Beispiel der
kulturelle Wert einer bildlichen Darstellung einer Gottheit nicht so sehr aus
ihren #sthetischen Qualititen, sondern vielmehr aus ihrer Geschichte oder
kultischen Herkunft. Die dsthetische Originalitidt der Bildgestalt scheint in
solchen Fillen unwesentlich zu sein — ,,Die Genealogie ist hier wichtiger als
die Gestalt.“'"’

Also hat, was diese bestimmten Formen des Durchschauens angeht, die

Bildbedeutung Vorrang vor der Bilderscheinung. Ein Korrespondenzverhilt-

87 Liideking, K., Zwischen den Linien. Vermutungen zum aktuellen Frontverlauf im Bilderstreit, in:

Was ist ein Bild?, A.a.O., S. 344-366, S. 350. Was fiir das Kultbild gilt ist also die Authentizitit
des Glaubens, die es in seiner kultischen Inszenierung vermitteln kann. So kann zum Beispiel
eine Photographie — wie diejenige von dem Heilig-Arzt Giuseppe Moscati in der Kirche Gesi
Nuovo in Neapel — die gleiche religiose Bedeutung wie eine gemalte Ikone erfiillen. Vgl. dariiber
Belting, Hans, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen,
Verlag C. H. Beck, 6. Aufl., 2004, S. 21-24.
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nis von Bild und dargestelltem Gegenstand gilt normalerweise als eine typi-
sche Art des Sehens, die als solche in der Lage ist, sich der Materialitit des
Symbols zu bedienen, um eine konkrete Bedeutung regelmédfig zum Aus-
druck zu bringen. Ob mythisch oder wissenschaftlich, das Bild wird immer
noch sozusagen Mittel zum Zweck, Symbol einer auBerbildlichen Natur;
aullerbildliche Natur, die Dank ihrer Korrespondenzméglichkeit in manchen
Féllen durch andere Kulturmedien beziehungsweise sprachliche Medien
reproduziert werden kann. Mit dem Eintritt eines neuen symbolischen Pro-
fils — der Linienzug als kiinstlerisches Ornament — wird nach Cassirers

Darlegung solche eine Irrelevanz der sinnlichen Gestalt ganz tiberbriickt:

,»Als Ornament betrachtet erscheint die Zeichnung ebensowohl der Sphire des »Be-
deutens«, im logisch-begrifflichen Sinne, wie der des magisch-mythischen Deutens
und Warnens entriickt. Sie besitzt in sich selbst ihren Sinn, der sich nur der reinen
kiinstlerischen Betrachtung, der dsthetischen »Schau« als solcher, erschliet. Wieder
vollendet sich hier das Erlebnis der raumlichen Form erst darin, da3 es einem Ge-
samthorizont angehort und diesen fiir uns aufschlieit — daf3 es in einer bestimmten
Atmosphire steht, in der es nicht nur einfach »ist«, sondern in welcher es gleichsam
lebt und atmet. '™

Das zweite differenzierte Formerlebnis hat dementsprechend einen Imma-
nenz-Charakter, der sich besonders deutlich in der dsthetischen Sinndimen-
sion des Ornaments zeigt. Dass die kiinstlerische Sphire eine immanente
Formbildung verlangt, ist fiir Cassirer jedenfalls kein Synonym einer symbol-
freien Gliederung des Asthetischen. ,,Die Kunst* — wie er ausdriicklich unter-
streicht — ,,ist tatsdchlich Symbolik, doch die Symbolik der Kunst muf3 man

als Immanenz, nicht als Transzendenz verstehen.“'® An die Stelle des magi-

188
189

Cassirer, Ernst, op. cit., S. 234. Die Hervorhebung ist von mir.
Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen. Einfiihrung in eine Philosophie der Kultur, A.a.O.,
S. 242.
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schen Status des mythisch-religiosen Ornaments und des schematischen Sta-
tus seiner moglichen wissenschaftlichen Erkldrung tritt jetzt also ein neues
symbolisches Profil, das nicht mehr einem effektiven dueren Sinn entspricht,
einem Prédikat von etwas, das fiir etwas anderes gleichwertig sein kann, son-
dern seine Prignanz besteht wahrhaftig in einem immanenten Sinn oder,
wenn man so will, in einer idiosynkratrischen Artikuliertheit. Dank diesem
Immanenz-Charakter, diesem ,,impliziten” Sinn, der — wie Susanne Langer
sagt — alle kiinstlerischen Symbole besonders charakterisiert,'” gewinnt auch
die sinnliche Atmosphire, die physiognomische Dimension der Konfiguration
eine neue Bestimmung: wihrend in der Betrachtung des Linienzugs zum Bei-
spiel als geometrisches Gebilde einige sinnliche Merkmale kontingent erfah-
ren werden, werden sie in der Betrachtung des Linienzugs als kiinstlerische
Gebilde relevant wahrgenommen. Die kunstisthetische Prignanz erlaubt —
aufgrund ihrer formbildenden Geschlossenheit —, dass das physiognomische
Schauen selbst nicht in Vergessenheit gerit. Im Gegensatz zu anderen sym-
bolischen Profilen entfernt sich der Immanenz-Charakter der kiinstlerischen
Priagnanzbildung vom Korrespondenz-Charakter des Durchschauens. Denn
durch das Bild etwas sehen — das Durchschauen eines mathematischen Geset-
zes oder einer mythischen oder religiosen Gottheit — ist ganz anders als im
Bilde etwas sehen, was nur zum Bilde selbst gehort. Dieser letzte Fall setzt
demzufolge ein Hinschauen voraus. Trotzdem bedeutet dieses Hinschauen des
inneren Verweisungsmodus des dsthetischen Formerlebnisses keine Negation
der kulturellen Tendenz einer bestimmten Kunstrichtung. Die symbolische
Dimension des kiinstlerischen Sinns gilt nach Cassirers Meinung nicht nur als
»reine Betrachtung® des Linienzugs als dsthetisches Gebilde; die kunstéstheti-

sche Artikuliertheit des Ornaments kann auch ,,als Ausschnitt und als Aus-

190 anger, Susanne, Philosophy in a New Key, A.a.0., S. 260.
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druck einer kiinstlerischen Sprache® wahrgenommen werden, in der wir zum
Beispiel ,,den Stil einer historischen Epoche® wiedererkennen konnen."”! Das
Hinschauen und seine Immanenz sind nicht damit beseitigt. Sie werden
immer als Ausgangspunkt genommen, als interne Eigenschaften der dstheti-
schen Konfiguration, die in einem solchen Fall dazu dienen kann einen be-
stimmten kiinstlerischen Stil zu identifizieren. Denn man vergleicht Formen,
Farben, Linien mit Linien, Farben, Formen — das Vergleichen bleibt als sinnli-
ches Vergleichen ans Werk gebunden. Und selbst wenn die Sprache dieses
Vergleichen begleitet, wenn wir dartiber sprechen — und mag es hochartiku-
liert sein —, gewinnt sie auf entscheidende Weise eine anschauliche und

bildliche Kontur.

4.4 Sinn und Konfiguration

Aufgrund der bisher dargelegten Uberlegungen Cassirers ist deutlich gewor-
den, dass mit dem Prignanzprozess eine echte Transformation der Art und
Weise vorkommt, wie wir etwas sinnlich wahrnehmen. Mit dem Prégnanz-
prozess éndert sich der wahrgenommene Gegenstand — zum Beispiel der
Linienzug — insgesamt; denn im Begriff der Prdgnanz hingen notwendiger-
weise Sinn und Sinnlichkeit zusammen. Cassirers Beispiel des Linienzugs
muss nicht in einer Form interpretiert werden, als wire der Linienzug selbst
nur ein bloBer sinnlicher Trager mit verschiedenen symbolischen Bedeutun-
gen. Eine solche Idee findet sich zum Beispiel bei Ludwig Wittgenstein, wenn
er in seinem Tractatus logico-philosophicus tber die logische Moglichkeit

eines einzelnen sinnlichen Zeichens spricht, zwei oder mehrere symbolische

91 Cassirer, Ernst, Das Symbolproblem und seine Stellung im System der Philosophie, In: Symbol,

Technik, Sprache. Aufsditze aus den Jahren 1927-1933, A.a.0, S. 6.
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Bedeutungen tragen zu konnen.'”> Bei Wittgenstein aber — obwohl er das Zei-
chen als ,,das sinnlich Wahrnehmbare am Symbol* bezeichnet'” — iibernimmt
die Sinnlichkeit des Zeichens keine besondere, aktive Rolle im Bedeutungs-
prozess; sie bleibt quasi immer dieselbe, sogar wenn sie unterschiedliche
symbolische Bedeutungen zum Ausdruck bringt. Was uns Cassirers Beispiel
hingegen zeigt, ist die Idee einer artikulierten Wahrnehmung, die als solche in
der Lage ist, verschiedene Sinnmodalitdten und symbolische Profile zu priagen
und gleichzeitig diese Polysemie von Modalititen und Profilen in einem be-
stimmten individuellen Rahmen zu artikulieren. Cassirers Auffassung der
Symbolbildung bedeutet also keine bloBe geistige Ubertragung auf einen
sinnlichen Trager. Ein Symbol steht nicht nur fiir die Bedeutung eines sinnli-
chen Zeichens. Was die Symbolbildung besonders kennzeichnet ist immer der
zusammengehorige Prozess von Sinngebung und sinnlicher Erfiillung, von
symbolischer Artikulation und sinnlicher Konfiguration.

Berticksichtigen wir nun diesen Prozess von Artikulation und Konfigura-
tion. Um zu verstehen, wie beide zusammenhingen, muss man von Anfang an
ein Korrelationsverhiltnis von Prasenz und Représentation voraussetzen. Die-
ses Korrelationsverhéltnis ist im Grunde genommen eine fundamentale, theo-
retische Voraussetzung fiir eine kulturphilosophische Deutung des Bildbe-
griffs. Bilder sind sehr oft unter Rekurs auf die Wirkung ihrer sinnlichen
Priasenz interpretiert worden. Und in der Regel fiihrt dies zu der Annahme
einer unmittelbaren passiven Wahrnehmung, die keinen Transformationscha-
rakter impliziert, aufgrund einer angeblich représentationsfreien Gliederung
des Sinnlichen: das gegenwirtige Sehen eines Bildes bleibt immer noch in

seiner reinen Sinnlichkeit unverdndert. Andererseits ist eine solche Annahme,

192 Wittgenstein, Ludwig, Logisch-philosophische Abhandlung/Tractatus logico-philosophicus,

A.a.0., §3.321,S. 24.
195 Ebd., §3.32, S. 24.

127



wie wir tbrigens schon gesehen haben, eine unerldssliche Voraussetzung fiir
die sinnliche Ubereinstimmung beziehungsweise Ahnlichkeit zwischen Bild
und dargestelltem Gegenstand. Unter diesem Gesichtspunkt wiirden daher
Prasenz und Reprisentation kein Spannungsverhiltnis, keine Wechselbezie-
hung bilden, sondern wahrhaftig als zwei getrennte Dimensionen des mensch-
lichen Bewusstseins im Akt des Wahrnehmens bleiben. Eine solche Trennung
von Prasenz und Représentation ldsst sich, was den Bildbegriff angeht, gerade
im Verhéltnis von Bilderscheinung und Bildbedeutung iiberfithren. Edmund
Husserls présentationalistische und Nelson Goodmans reprasentationalistische
Bildtheorien bieten, wie bereits dargelegt, keine Moglichkeit einer grundle-
genden Wechselbeziehung zwischen Bilderscheinung und Bildbedeutung.
Wenn wir aber die Folgerungen, die sich aus dem eingefiihrten Cassirerschen
Beispiel des Linienzugs ergeben, buchstiblich analysieren, dann findet man
hier nicht irgendeine Spur eines Prisentationalismus oder Reprisentationalis-
mus. Das Zusammengehen von Priasenz und Reprisentation wird im Beispiel
des Linienzugs mit vier Hauptpunkten verbunden, die sich folgendermaf3en

entfalten lassen.

Erstens: in einem Prignanzprozess, in der inneren Gliederung eines sinnli-
chen Wahrnehmungserlebnisses, fallen immer Sinn und Sinnlichkeit zusam-
men. Es handelt sich hier also, so kénnen wir sagen, um eine doppelte Arbeit
der Priagnanz, die gleichzeitig das Material des Sinnlichen zu bestimmen und
zu individualisieren vermag. Das Beispiel des Linienzugs dient in diesem
Sinne gleichzeitig als Metapher des Pragnanzcharakters der Wahrnehmung
selbst. ,,Was wir die ,Materie‘ der Wahrnehmung nennen®, so kann man mit
Cassirer auch sagen, ,,das ist uns also nicht eine bestimmte ,Summe von
Impressionen‘, ein konkretes Substrat, das der kiinstlerischen, der mythischen,

der theoretischen Anschauung zu Grunde liegt. Es ist vielmehr gewisserma-
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Ben nur eine Linie, in der sich die verschiedenen Weisen der Formung schnei-

den «194

Zweitens: diese Wechselbeziehung von Sinnlichem und Sinnhaftem eroffnet
eine neue Beziehung zwischen Wahrnehmungsformen und Kulturformen.
Denn die symbolische Artikulation und ihre entsprechende sinnliche Konfigu-
ration bildet hier eine symbolische Einheit, die die verschiedenen Betrach-
tungsweisen des Linienzugs, die unterschiedlichen Artikulationsmodi seiner
sinnlichen Qualitdten verwandelt. Die Fiille und die Densitdt der gesamten
Konfiguration transformieren sich. Mit dem Prégnanzprozess und seiner in-
newohnenden Artikuliertheit wird jede Symbolkonfiguration ein eigenes
sinnliches Leben gewinnen. Um dies hier in eine kurze Formel zu bringen: die
Art und Weise, wie man etwas wahrnimmt, spiegelt sich unmittelbar in seiner
Sichtbarkeit, in seiner Formbildung wieder; Konfigurieren bedeutet bereits
diese Wechselwirkung von Sinn und Sinnlichkeit — und sie bildet sich in
einem Spannungsverhiltnis von Prasenz und Reprisentation. ,,Denn kein In-
halt des BewuBtseins®, wie Cassirer formuliert, ,,ist an sich blo »présent,
noch ist er an sich bloB »repréisentativ«; vielmehr fait jedes aktuelle Erlebnis
beide Momente in unldslicher Einheit in sich.“'*> Damit wird die theoretische
Gefahr einer préasentationalistischen Auffassung und in gleicher Weise einer

bloBen Intellektualisierung des Représentationsbegriffs vermieden.

Drittens: aus dem Spannungsverhédltnis von Prisenz und Reprisentation

ergibt sich die Moglichkeit der Transformation und der Wandelbarkeit — die

194 Cassirer, Ernst, Zur Logik des Symbolbegriffs, In: Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs,

A.a.0, S.201-230, S. 213.
Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil: Phdnomenologie der Er-
kenntnis, A.a.O., S. 232.

195
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kulturelle Offenheit in den Symbolisierungsprozessen — jeder sinnlichen Sym-
bolkonfiguration. Daraus folgt: eine gegebene Erscheinung bleibt ,,nicht mehr
dieselbe, sobald sic etwas anderes »bedeutet«, sobald sie auf einen anderen
Gesamtkomplex, als auf ihren Hintergrund, hinweist.“'*® Oder wie Cassirer es
auch begreift: ,,mit der Art und Richtung der Vergegenstindlichung wandelt
sich auch der angeschaute Gegenstand selbst.“'”” Diese wichtige Tatsache
kann man als ein Hauptcharakteristikum der symbolischen Artikulation selbst
betrachten. Jede sinnliche, beziehungsweise bildliche Symbolkonfiguration
gewinnt aufgrund ihrer symbolischen Artikulation eine konfigurierbare
sinnliche Struktur. Solch eine Konfigurierbarkeit, solch ein positiver Impuls
zur Gestaltung, ist eine unerlédssliche Bedingung fiir die kulturelle Pragnanz
unseres Sehens. Genauer betrachtet beriihrt dieser positive Impuls mittels

«19 _ das heiBt einem Akt der Distanznahme — das

einem ,,negativen Akt
symbolische Wahrnehmen. ,,Ein Bewulitsein, das Umfang und Kraft genug
besifle, in den Einzelheiten selber zu leben und sie alle gleich unmittelbar zu
erfassen, bediirfte der symbolischen Einheitsbildungen nicht: es wére ganz
und gar »présentativ, statt im Ganzen oder in einzelnen Teilen reprisentativ
zu bleiben.“'” In diesem Sinne, so kann man auch mit Merleau-Ponty sagen,

impliziert jede Sinngebung zugleich eine gewisse Verarmung des sinnlichen

Substrats des Zeichens.?”

Viertens: aufgrund einer solchen Zusammengehorigkeit von symbolischer

Artikulation und sinnlicher Konfiguration wird auch die Formbildung eine

1% Ebd., S. 164.

197 Cassirer, Ernst, Zur Logik des Symbolbegriffs, In: Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs,
A.a.0., S. 209.

Cassirer, Emst, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil: Phdnomenologie der Er-
kenntnis, A.a.O., S. 224.

1% Ebd.

200 Merleau-Ponty, Maurice, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 2006, S. 223.
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eigene Dynamik gewinnen: die mannigfaltigen Sinnmodalitdten durchdringen
sich und damit kommt es zu einer Art Spannung untereinander. Sie sind nicht
einfach isoliert gegeben. Man kann auch mit Oswald Schwemmer sagen, dass
der Priagnanzprozess die ,,Formbildung in der Wahrnehmung* und ,,die Bil-
dung von Formverhiltnissen zugleich vereinigt.”’' Deshalb setzt das Moment
der Artikulation in gleicher Weise das Moment der Differenzierung voraus.
Letzteres — das Moment, in dem in Wahrheit sich das Kiinstlerische vom Wis-
senschaftlichen oder vom Mythischen unterscheiden ldsst — ist nicht a priori
gegeben, sondern es ist vielmehr das Ergebnis einer stindigen Spannung von
Sinnverhiltnissen, von Sinnverweisungen. Die Zusammenwirkung zwischen
der physiognomischen Sphére und der differenzierten Sphére der Artikulation
fehlt tiberhaupt in keinem symbolgesteuerten Wahrnehmungsakt. Es gibt aber,
wie wir bereits gesehen haben, Pragnanzbildungen, deren eigener Artikulati-
onsmodus einem starken oder schwachen Grad solch einer Zusammenwir-
kung entspricht. Das unmittelbare Spiiren des Physiognomischen wird nicht
immer auf die gleiche Weise erlebt. Wir erinnern uns an die gewaltigen Farb-
spiele und Farbkontraste, wenn wir zum Beispiel eine bemalte Leinwand von
Mark Rothko im Museum sehen. Das gleiche konnen wir sicherlich nicht
sagen, wenn wir die technische Bilddarstellung eines wissenschaftlichen
Experiments vor Augen haben. Denn wissenschaftliche oder technische Sym-

bolkonfigurationen sind — wegen der starken Diskretion des Sinnlichen in

21 Schwemmer, Oswald, Kulturphilosophie. Eine medientheoretische Grundlegung, A.a.0., S. 145.

Die Formbildung und die Bildung von Formverhéltnissen sind daher keine getrennten
Dimensionen. Sie sind vielmehr als gleichlaufende Prozesse zu bezeichnen. Dariiber fiigt
Schwemmer hinzu: ,,Man kann nicht nur eine Form bilden, ohne zugleich — im Prinzip — alles
andere auf sie identifizierend oder differenzierend zu beziehen. Die mit einer jeden Form
erzeugten Formverhéltnisse sind daher Verweisungsverhiltnisse, die sich auf alles {iberhaupt
beziehen lassen und damit ein Ordnungsnetz durch die Welt legen. Eben dies ist dann eine Sinn-
fugung, ein Gewebe der aufeinander bezogenen Formen und Formverhéltnisse, durch die hin-
durch wir die Welt wahrnehmen.*“ Ebd.
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ihrer Prignanzbildung — diejenigen Gestaltungen, deren Formverhéltnissen

einer ziemlich linearen Artikulation entsprechen.””?

Aus diesen vier Hauptpunkten ergibt sich folgendes: die symbolische Be-
stimmung des Wahrnehmens setzt, so kann man auch sagen, eine Art ,,Plasti-
zitdt” des Sehens voraus. Das Sehen wie dasjenige des Linienzugs als geomet-
rische Figur, als mythisches Wahrzeichen und als &sthetisches Ornament —
das heiBt, ein ,,Sehen-als“, wie Oswald Schwemmer es bezeichnet™” — ist nur
denkbar, wenn alle diese symbolischen Profile zugleich eine selbstindige
Aktualisierungskraft des Wahrnehmens selbst hervorrufen. Das bedeutet aber
nicht notwendigerweise, dass die sinnliche Formbildung, die fiir ein Profil
konstitutiv ist, im anderen fehlt, sondern, dass sie vielmehr als irrelevant oder
kontingent wahrgenommen wird. In diesem Sinne, so konnen wir jetzt sagen,
impliziert das Sehen desgleichen ein Nicht-Sehen. Denn die visuelle Kompe-
tenz unseres Auges besitzt nicht die Fahigkeit alles sehen zu kénnen, sondern
sie setzt auch die Féhigkeit nicht alles sehen zu kénnen voraus. Dies ist je-
doch kein Nachteil. Nicht alles sehen zu kénnen bietet bereits die Moglichkeit
das Besondere sehen zu konnen. Und damit ist auch gemeint, wie Merleau-
Ponty in einer treffenden Formulierung erklért, dass was als Sichtbar artiku-

liert wird, nicht eine entsprechende geradlinige Aquivalenz mit dem Sichtba-

202 Ahnliche Betrachtung findet sich auch bei John Dewey. Er sieht in jeder Zeichenbeziehung

,eine Degradierung” und ,,eine Erhohung® der sinnlichen Qualititen des Symboltrigers. In die-
ser doppelten Dimension der Artikulation jedoch sind die mathematischen Symbole diejenigen,
die am meisten eine Verarmung ihren sinnlichen Qualititen implizieren. So Dewey: ,,Ein gutes
Beispiel findet sich in mathematischen Symbolen; hier wird die direkte Qualitit des erscheinen-
den Objekts so weit wie moglich reduziert, um den effektiven repriasentativen Gehalt zu erwei-
tern. Beziehungen wirken auf das als Symbol verwendete Ding, um seinen friiheren Zustand neu
zu bestimmen.” Dewey, John, Erscheinen und Erscheinung, In: Philosophie und Zivilisation,
Ubers. von Martin Suhr, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 2003, S. 58-78, S. 67-68.

203 Schwemmer, Oswald, op. cit., S. 153.
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204 Unsere

ren selbst hat (,, 1/ n'y a pas coincidence du voyant et du visible )
Wahrnehmung bleibt also, so kann man auch sagen, in dieser Art Inkongruenz
verhaftet. Inkongruenz aber, die ihre Natur wesentlich frei macht. Jedes sinn-
liche, beziehungsweise bildliche Zeichen kommt damit nicht mehr als abso-
luter oder invariabler Symboltréger vor. Es muss immer wieder als anschauli-
ches Wahrnehmungserlebnis aktualisiert und artikuliert werden. Daraus ergibt

sich bald seine symbolische Bestimmung, bald seine konkrete Differenz als

kulturelles Gebilde.

4.5 Schluss

Wir haben in diesem Kapitel begriindet, dass die Artikuliertheit jedes bildli-
chen Wahrnehmens eine symbolische Sinnrichtung benétigt. Der Prozess,
wodurch ein Bild einen spezifischen Artikulationssinn erwirbt, wurde in unse-
rem Zusammendenken mit Cassirer als Prozess der Prignanz bezeichnet. Mit
der Annahme einer Untrennbarkeit von symbolischer Artikulation und sinnli-
cher Konfiguration, mittels welcher der Priagnanzprozess sich kulturell ver-
wirklicht, haben wir ein bedeutungsvolles Kriterium fiir das Verstehen der
Bildwahrnehmung bekommen. Damit haben wir in gleicher Weise die Pola-
ritdt von Prisenz und Reprisentation zu iiberbriicken versucht und an ihrer
Stelle haben wir hingegen die Leitidee einer unldslichen Einheit, eines unab-
dingbaren Gleichlaufes zueinander eingefithrt. Um diese Leitidee weiter zu
vertiefen, ist es deshalb von entscheidender Bedeutung zu untersuchen, wie
sich die von Bildern vermittelten, sinnlichen Inhalte — insbesondere diejeni-
gen, die man fiihlt und nicht blof sieht — zum Prdgnanzprozess und seiner

kulturellen Bestimmung verhalten. Und wir haben gewissermaflen bereits den

204 Merleau-Ponty, Maurice, Le visible et l'invisible, A.a.O., S. 309.
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Weg fiir diese neue Aufgabe geebnet. Dass der Pragnanzprozess weder einen
linearen noch einen unmittelbaren, transparenten Ablauf aufzeigt, wurde be-
sonders klar mit der Idee einer Spannung von den Sinnverhéltnissen in der
sinnlichen Gestaltung der Form und anderseits mit dem eingefiihrten physi-
ognomischen Formerlebnis. Es handelt sich hierbei also nicht nur um reine
sichtbare Inhalte und ihre Bezugnahmefunktionen. Denn Bilder vermitteln
nicht nur bloBe sichtbare Inhalte, oder wenn man so will, man sieht sie nicht
lediglich; sie haben auch die auerordentliche Kraft bestimmte Gefiihle, be-
stimmte emotionale Qualitdten zum Ausdruck zu bringen — auch sie nimmt
man in Bildern wahr. Dieses sozusagen ,,parallele Wahrnehmen” soll unser

nédchster Schritt bei der Vertiefung des Bildbegriffs sein.
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5

PRAGNANZ UND AUSDRUCK
DIE TRANSFORMATION DER DYNAMIK DES GEFUHLS

Wir haben vorher gesehen, dass der Pragnanzprozess grundsitzlich eine Ver-
dnderung, eine Modifikation des Sinnlichen voraussetzt. Wir miissen jetzt fra-
gen, inwieweit sich solch eine Modifikation mit der Dynamik des Gefiihls-
ausdrucks artikuliert, ndmlich wie sich im Pridgnanzprozess Bild und Gefiihl
verhalten und verbinden. Denn in einem Wahrnehmungserlebnis — wie zum
Beispiel im Fall einer Bilderfahrung — werden auch Gefithle wahrgenommen
und akzentuiert. Wir nechmen nicht nur bestimmte sinnliche Formen wabhr,
sondern diese rufen zugleich mannigfache emotionale Zustinde hervor. Mit
dem Cassirerschen Beispiel des Linienzugs haben wir zuerst das physiogno-
mische Formerlebnis als erste Sinngliederung des Sinnlichen anerkannt und
wir haben damit auch bemerkt, dass dieser urspriingliche Modus unseres
Wahrnehmens schon eine gewisse ,,Stimmung®, eine unmittelbare gefithlsma-
Bige Atmosphire zum Ausdruck bringt. Sehr oft wird die Frage nach dem
Gefiihlsausdruck mit dem epistemologischen Problem eines Verhiltnis zwi-
schen einem leblosen Objekt — wie ein Bild — und einem lebendigen Subjekt
zusammengebracht. Doch entscheidend ist hier etwas anderes. Bilder besitzen
nattirlich kein Gefiihl. Bilder rufen jedoch Gefiihle hervor und artikulieren sie.
Was hier in Frage steht, ist also nicht zu wissen, wie ein lebloses Objekt be-
stimmte Gefiihle erwerben kann, sondern vielmehr zu verstehen, wie sich die

Artikulation von Gefiihlen an die Priagnanzbildung des Bildes koppelt. Die
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Frage nach dem Gefiihlsausdruck stellt teilweise dieselbe grundlegende
Problematik dar, die wir im letzten Kapitel analysiert haben, ndmlich die
Natur des Artikulationsprozesses (kontinuierlich oder diskontinuierlich). Oder
anders formuliert, ldsst sich das Verhiltnis von Gefiihl und Ausdruck unter
der gleichgestellten Pramisse eines Transformationsprozesses von Bild und
Wahrnehmung denken? Wenn wir eine solche Pramisse akzeptieren, so miis-
sen wir dann unsere Aufmerksamkeit vor allem auf die moglichen Weisen der
Artikulation, auf die spezifischen Sinnrichtungen lenken, die den von uns ein-
gefiihrten zwei unterschiedlichen Hauptpriagnanzcharakteren entsprechen
(Korrespondenz- oder Immanenz-Charakter), die dem symbolischen Profil
des Bildes inhdrent sind. Von da an und unter dem Gesichtspunkt, dass die
Frage des Ausdrucks an die Pragnanzbildung gebunden ist, verbirgt sich auch
die theoretische Forderung nach einem wesentlichen Zusammenhang zwi-

schen Gefiihlsausdruck und Bildbewusstsein.

5.1 Der Korper als Beispiel

Es wurde bereits gezeigt, dass die Nicht-Transparenz von Bild und Bezeich-
netem im symbolischen Prozess der Prignanz ein hochbedeutendes Haupt-
moment der bildlichen Artikulation ist. Und wir haben auch mit Cassirer ge-
sehen, dass solch eine Opazitdt — das heif3t, die urspriingliche Indifferenz von
Symbol und Symbolisiertem — sich besonders aus dem reinen Ausdruckssinn,
dem physiognomischen Formerlebnis ergibt. Jede Prignanzbildung erzeugt
einen Sinnzusammenhang von Formen und Formenverhéltnissen, der zugleich
unser Gefiihlsleben involviert und, wenn man so will, stimuliert. So schlief3t
in dieser Masse die Komplexitit eines Sinnerzeugungsprozesses desgleichen

das Moment des Fiihlens ein. Eine erste Einbeziehung von Wahrnehmen und
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Fiihlen ist also von Anfang an in der kulturellen Begriindung des Symbolbe-
griffs bereits impliziert. All diese Bemerkungen bilden hiermit eine echte
Voraussetzung, wenn man die Frage nach dem Zusammenhang von Bild,
Ausdruck und Gefiihl stellen mochte.

Der Terminus ,,Gefiihl“ erscheint normalerweise in unserer alltdglichen
Sprache — als auch in einer ganz allgemeinen wissenschaftlichen Verwen-
dung — als Bezeichnung fiir eine gewisse Verdnderung des inneren Zustandes
unseres Korpers. Diese Verdnderung ist manchmal aber mit einer unmittel-
baren Passivitit unseres Fiihlens verkniipft und unter dieser Voraussetzung
wird auch das Fiihlen mehr als eine Art irrationale korperliche Reaktion
gesehen — eine Idee, die gewissermaBBen immer noch an die klassische Tren-
nung von Koérper und Seele gebunden ist — als eine strukturierte, menschliche
Fahigkeit, um bereits die Welt zu erleben und zu verstehen. Kann man aber
wahrhaftig das Moment des Fiihlens vom Moment des Ausdriickens 16sen?
Gibt der Ausdruck eines Gefiihls unserem Gefiihlsleben in seiner Bewegung
nach Aufen, in seiner sinnlichen wahrnehmbaren Erscheinung, nicht eine
gegliederte und dynamische Dimension? Wir kénnen bei dieser Frage auf eine
lapidare Formulierung von Alfred North Whitehead verweisen. Gefiihle wer-
den von ihm iiberhaupt als Verwandlungen von Emotionen gedeutet. Oder
wie er in seinem Process and Reality selbst sagt: ,,It must be remembered (...)
that emotion in human experience, or even in animal experience, is not bare
emotion. It is emotion interpreted, integrated, and transformed into higher
categories of feeling.“** Selbst die Neurowissenschaften beziehungsweise die
Neurobiologie haben heutzutage eine dhnliche Primisse angenommen. Neuro-

forscher wie Antonio Damasio stellten fest, dass Emotionen — das heif3t, die

25 Whitehead, A. N., Process and Reality. An Essay in Cosmology, Edited by David Ray Griffin

and Donald W. Sherburne, New York, The Free Press, 1985, S. 163.
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sinnlich wahrnehmbaren Gefiihlsausdriicke — eine unerlédssliche Bedingung
fir die neuronalen Korrelate des Gefiihls sind. So sind Gefiihle, nach
Damasios Terminologie, im Wesentlichen innere Représentationen von &uf3e-
ren erlebten Emotionen.**® Aufgrund dieser Idee kann unterstellt werden, dass
unser Fiihlen kein passives und irrationales Erlebnis ist, sondern es lédsst sich
nicht ohne Rekurs auf eine bestimmte innere Artikuliertheit unseres emotio-
nalen Lebens erkléren.

Die innere Gliederung, die der Begriff der symbolischen Pragnanz voraus-
setzt, wie wir analysiert haben, beruht auf eine Uberwindung der Polaritit von
Sinn und Sinnlichem. Diese Uberwindung gilt nicht nur nach Cassirers Philo-
sophie fur die dinghafte AuBenwelt; sie lasst sich ebenfalls auf das Verstehen
charakteristischer Modi des Gefiihlsausdrucks verwenden. Jedes Ausdrucks-
moment, das mit einem gefiihlsmaBigen Gehalt verbunden ist, erwirbt auch
eine bestimmte sinnméBige Artikuliertheit, die sein Erlebnis bestimmt und
differenziert. Wie im Falle des Sehens, des Wahrnehmens, gibt es nach Cassi-
rer keinen unvermittelten Ausdruck des Gefiihls, sondern in unseren Gemiits-
bewegungen geschieht schon eine untrennbare symbolische Einheit von Fiih-
len und Ausdriicken. In diesem Sinne ist zum Beispiel das Erlebnis der
Schamréte als eine spezifische Form symbolischer Priagnanz zu verstehen.

Denn ein solches Erlebnis, so erldutert Cassirer,

,»1aBt sich freilich nicht, im Sinne einer bloBen Elementarpsychologie, aus einem
gesehenen ,Rot* und einer erschlossenen oder hinzuphantasierten ,Scham‘ zusam-
mensetzen. Hier herrscht nicht bloes Beieinander, sondern jenes Verhéltnis, das ich
mit dem Ausdruck der ,symbolischen Praegnanz zu bezeichnen versucht habe. Aber
so stark wir das ,Ineinander‘ gegeniiber dem bloBen Beieinander auch betonen mo-
gen, so kann doch dieses Ineinander niemals als vollstindige Kongruenz und Koin-

26 vgl. dazu Damasio, Anténio, Emotion and the Human Brain, In: Unity of knowledge: the con-

vergence of natural and human science, Edited by Antonio Damasio [et al.], Annals of the New
York Academy of Sciences, Vol. 935, New York, 2001, S. 101-106.
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zidenz gefaflt werden. Das Ganze, das wir hier vor uns haben, weist vielmehr von

selbst eine innere Gliederung auf; es ist ein artikuliertes Ganzes und wird erst durch

diese Artikulation zu dem, was es ist.“?"’

Eine dhnliche Auslegung findet sich auch in Max Schelers Wesen und For-
men der Sympathie. Auch er sieht im Erlebnis der Schamrote keine herr-
schende ,,Kausalbeziehung®, sondern vielmehr ,.eine Symbolbeziehung*, nam-
lich, wie er ausdriicklich erklért, ,,die Beziehung eines echten urspriinglichen
«Zeichenseins»,,”®® Es ist eben eine solche innere Gliederung, ein solches
Zusammengehen von Fiithlen und Ausdriicken, was demgegeniiber erst den
kennzeichnenden Sinn des Erlebnisses der Schamrote erlaubt und sie zugleich
von anderen menschlichen Gemiitsbewegungen unterscheidet. Wenn es nicht
so wire, wiren auch sicherlich alle gefithlsméBigen Erlebnisse unbedeutende
und unartikulierte korperliche Reaktionen. So verstanden, sind Gefiihle in
erster Linie keineswegs blofle passive innerliche Zustédnde, sondern sie wer-
den vielmehr dank ihrer sinnlichen Ausdrucksform eine eigene Dynamik ge-
winnen. Dieser Dynamik, die das Fiihlen in den Prozess der Prignanz einbin-
det, ist demzufolge eine Transformation inhdrent: die sinnliche Sphére und
die Sinnsphére des Gefiihlsausdrucks bilden, wie Cassirer hinzufiigt, ,,eine in
sich unterschiedene und gegliederte Einheit“’*” das heiBt, eine prignante
Einheit.

Diese Pragnanz ist nicht nur im menschlichen Korper zu sehen. Die Ge-
miitsbewegungen unseres Korpers aber, wie tibrigens Edgar Wind — einer der
bekanntesten Schiiler Cassirers — genau betrachtet hat, sind freilich ein echter

Ausgangspunkt fiir die Entwicklung des bildlichen Ausdrucks. Weil sie schon

27 Cassirer, Ernst, Zur Logik des Symbolbegriffs, In: Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs,

A.a.0., S.201-230, S. 222-223.

Scheler, Max, Wesen und Formen der Sympathie, Hrsg. und mit einen Anhang versehen von
Manfred S. Frings, Bonn, Bouvier Verlag, 6. Aufl., 2005, S. 21.

Cassirer, Ernst, op. cit., S. 223.
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einen gewissen Artikulationsgrad besitzen, werden sie auch durch den Ge-
brauch von Bildern und anderen kulturellen Gerdten verbreitert und ver-
stiarkt.”'" Es gibt in diesem Fall, in diesem Ubergang vom ,Korper zum
,Werk®, ein offenes neues Leben, das der Ausdruck von Gefiihlen erhilt.
Denn im Unterschied zu korperlichen Gefiihlen, wie Cassirer unterstreicht,
vermitteln Gefiihle durch symbolische Akte und Kulturmedien ,,eine doppelte
Kraft: die Kraft zu binden und die Kraft zu 16sen. Selbst hier werden die Ge-
fihle nach auBen gekehrt; aber statt zerstreut zu werden, werden sie im
Gegenteil zusammengezogen.“*!" Wihrend einem korperlichen Gefiihl eine
bestimmte relative Dauer zukommt, ermoglichen symbolische Ausdriicke vor
allem eine ,,Intensivierung® und eine ,,Kondensierung® unserer Gefiihle. Weil
sie, so fiigt Cassirer hinzu, ,,nicht nur einfach in bloBe Akte umgewandelt,
sondern in «Werke» umgewandelt werden. Diese Werke verschwinden nicht.
Sie sind beharrlich und dauernd.*'?

Cassirer erkennt jedoch an, wie er im Hinblick auf Charles Darwins Werk
The Expression of the Emotions in Man and Animals betont, dass der Aus-
druck von Gefithlen immer ein biologisches Fundament umfasst.””®> Dieses
Fundament schlieB3t andererseits nicht allein alle Dimensionen der menschli-
chen Ausdrucksmodi ein, vor allem nicht diejenige bedeutungsvolle Transfor-
mation, die mit dem kulturellen Prozess der Prignanzbildung anfingt. Selbst

Darwin hat in seinem Werk bemerkt, dass es zwischen Gefiihl und Ausdruck

219 Wind, Edgar, Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und seine Bedeutung fiir die Asthetik, In:

Bildende Kunst als Zeichensystem, Band I, Ikonographie und Ikonologie: Theorie, Entwicklung,
Probleme, Hrsg. von Ekkehard Kaemmerling, K6ln, Dumont Buchverlag, 5. Aufl., 1991, S. 165-
184, S.177-178.

Cassirer, Ernst, Vom Mythus des Staates, Ubers. von Franz Stoessl, Hamburg, Felix Meiner
Verlag, 2002, S. 64-65.

2 Ebd, S. 65.

3 Ebd., S. 60-61.
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eine starke Kopplung, eine ,,intimate relation® gibt.*'* Fiir Cassirer bedeutet
eine solche Korrelation die Moglichkeit der Dynamisierung unseres emotio-
nalen Lebens. Gefiihl und symbolischer Ausdruck bilden eine unlésliche Ein-
heit. Sie liegt im Zusammengehen von &uBlerer Manifestation und innerer
Gliederung, aus der das Gefiihl seine kulturelle Vermittlungskraft gewinnt.
»Eine unmittelbare Gefiihlsiibertragung®™, so stellt Cassirer fest, ist eine
»Selbsttauschung®. Das wire nur moglich, ,,wenn die Welt des ,Ich* als eine
gegebene und fertige bestiinde, und Wort und Bild keine andere Aufgabe
hitten, als dieses Gegebene auf ein anderes Subjekt zu iibertragen.“?'> Und er

fiigt hinzu: ,,die Kraft und Tiefe des Gefiihls beweist und bewihrt sich erst im

2% Darwin, Charles, The Expression of the Emotions in Man and Animals, With a Preface by

Konrad Lorenz, Chicago & London, The University of Chicago Press, 1965, S. 365.

Cassirer, Ernst, Zur Logik der Kulturwissenschaften: fiinf Studien, A.a.O., S. 53. Das Verhiltnis
von Bild, Wort und Gefiihl wird tibrigens manchmal benutzt um eine Unterscheidung zwischen
sprachlichen und bildlichen Ausdrucksformen zu begrinden. Edmund Burke zum Beispiel
vertritt in seinem /nquiry die Hauptthese, dass das Schone — im Gegensatz zum Erhabenen und
der nicht-Transparenz der sprachlichen Formen beziehungsweise Dichtung — aufgrund seiner
festen Verbindung mit der Transparenz und der Lust buchstiblich eine angehorige Qualitét des
Bildlichen ist. Vgl. Burke, Edmund, 4 philosophical inquiry into the origins of our ideas of the
sublime and beautiful: with an introductory discourse concerning taste, Baltimore, William &
Joseph Neal, 1833, S. 67-72. Die Transparenz des Bildes ergibt sich in diesem Fall fiir Burke aus
einer mimetischen Abbildung der Wirklichkeit. Wenn man diese Auslegung mit Susanne
Langers Auffassung der diskursiven und prisentativen Formen vergleicht, dann wird man das
Gegenteil davon erfahren. Threr Meinung nach sind Bilder — und die présentativen Formen im
Allgemeinen — privilegierte Ausdrucksmedien fiir die Artikulation von Gefiihlen. Der Terminus
,Gefiihl“ wird von Langer benutzt nicht nur beziiglich bestimmter emotionaler Qualititen,
sondern er hat auch eine begriffliche Pragung, ndmlich er dient als Bezeichnung aller sinnlichen
Inhalte, die sich nicht auf die linguistische Artikulation reduzieren lassen. Vgl. Langer, Susanne,
Philosophy in a New Key, A.a.O., S. 87. Eine weitere Entwicklung dieser These findet sich in
Langers Feeling and Form. A theory of art developed from Philosophy in a New Key, New
York, Charles Scribner’s Sons, 1953. Allgemein ist aber zu betrachten, dass sowohl Bilder als
auch Worter wichtige Artikulationsformen von Gefiihlen sind. Selbst die Sprache, wie Cassirer
bemerkt, ,,dient nicht nur sekunddr dem Ausdruck und der Mitteilung von Gefiihlen und
Willensregungen, sondern sie ist eine der wesentlichen Funktionen, kraft derer das Gefiihls- und
Willensleben sich gestaltet und kraft derer es sich erst zu seiner spezifischmenschlichen Form
erhebt.“ Denn die Sprache, wie Cassirer seine Formulierung beendet, ,bildet nicht nur das
Medium, in dem aller Gefiihls- und Willensaustausch, wie aller Gedankenaustausch sich
bewegt; sondern sie ist aktiv und konstitutiv an der Bildung des WillensbewuBtseins beteiligt.*
Cassirer, Ernst, Die Sprache und der Aufbau der Gegenstandswelt, In: Symbol, Technik,
Sprache, A.a.O., S. 121-160, S. 134.
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Ausdruck des Gefiihls.“?'® Wenn es keine unvermittelte Gefiihlsiibertragung
gibt, so scheint es auch plausibel, dass Gefiihle im Verlauf ihres symbolischen
Vermittlungsprozesses eine kulturelle Bestimmung erfahren werden. Damit
sind wir bei einer These angekommen, die Cassirer ganz prizise in seinem
The Myth of the State dargestellt hat: ,,Der Ausdruck eines Fiihlens ist nicht
das Fiihlen selbst — er ist Gefiihl in Bild gewandelt.“*'" (,,Bild* gilt hier nicht
nur fiir echte materielle Bilder, sondern auch fiir jede gestaltende sinnliche
Manifestation.) Oder anders formuliert: der Ausdrucksprozess gibt dem Ge-
fiihl einen aktiven Zustand, in dem das Fiihlen statt eine passive Dimension
zu werden, vielmehr eine bestimmte Gliederung gewinnt, die zugleich seine

Intensitit und seinen Wert verwandelt.

5.2 Gefiihlsausdruck versus Bildbewusstsein — erste Bemerkung

Es ist ersichtlich, dass dem Ubergang vom Koérper zum Bild kein linearer
Weg des Gefiihlsausdrucks entspricht. Denn im Bild findet sich nicht wie im
Korper eine organische Einheit von Ausdruck und Gefiihl. Das Bild fordert
eine physische Distanz. Was es zum Ausdruck bringt, wird als Bild, als Dar-
stellung wahrgenommen und empfunden. Die Voraussetzung einer solchen
Distanz aber impliziert keineswegs eine Negation der Dynamik des Gefiihls.
Die Unterscheidungsmerkmale zwischen Bildern, die einen Pragnanzcharak-
ter als Korrespondenzverhiltnis haben — zum Beispiel mythische oder religi-
Ose bildliche Darstellungen — und Bildern, die einen Pragnanzcharakter als
Immanenzverhéltnis enthiillen — zum Beispiel kiinstlerische Bilder — liegen

nicht nur in der Art und Weise der Zeichenbeziehung und im Modus des

216 Cassirer, Ernst, Zur Logik der Kulturwissenschaften: fiinf Studien, A.a.0., S. 54.
27 Cassirer, Ernst, Vom Mythus des Staates, A.a.O., S. 60.
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Sehens. Sowohl Korrespondenzverhéltnisse als auch Immanenzverhéltnisse
besitzen daher eine entsprechende symbolische Gliederung von Gefiihlsaus-
driicken, die gleichzeitig fiir ihre Prignanzbildung konstitutiv ist. Solch eine
Pragnanzbildung und damit auch die Verbindung von Artikulation und Gefiihl
gelten aber nicht fiir jede symbolische Form in identischer Weise. Mythische
und religiose Bilder bringen in ihrem Korrespondenzverhiltnis normalerweise
bestimmte emotionale Attribute zum Ausdruck. Durch sie werden nicht nur
Gefiihle erlebt — wie das Mysterium des Todes in der mythisch-religiésen
Welt —, sondern auch die Dynamik des Gefiihls selbst wird transformiert;
,und durch diese Transformation®, wie Cassirer erklirt, ,,hort der Tod auf,
eine harte und unertragliche Naturtatsache zu sein; er wird verstidndlich und
ertriglich.“*"® Auf diese Weise wird auch der Gefiihlsausdruck als Auflssung
des Fiihlens, als Beherrschung der Angst dienen.

Gerade weil die Pragnanzbildung unterschiedlichen Sinnrichtungen folgt,
sind alle emotionalen Inhalte, die in der symbolischen Artikulation hervortre-
ten, nicht von der Frage nach dem Bildbewusstsein zu trennen. Die Frage
nach dem bildlichen Ausdruck des Gefiihls kann also nicht von der Frage
eines Bildbewusstseins getrennt werden. Beide Fragen ergénzen sich wechsel-
seitig. Und diese Voraussetzung bewegt sich auf zwei Achsen. Auf der einen
Seite zeigt sich, dass ein echtes Bildbewusstsein auf einem Darstellungsbe-
wusstsein, auf dem grundlegenden Unterschied von Symbol und Symboli-
siertem beruht. Obgleich Cassirer den ,,Charakter der »Darstellung«™ als
,,Wesen des »BewuBltseins«‘ bezeichnet, betont er immer wieder, dass solcher
Charakter ,,nicht in allen Gebilden des Bewultseins in gleicher Pragnanz und

Deutlichkeit hervortritt.“*'* Das gleiche Problem, das sich auch selbst im Ent-

218
Ebd,, S. 69.

219 Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil: Phéinomenologie der Er-
kenntnis, A.a.O., S. 149.
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wicklungsprozess des Artikulationsbewusstseins der sprachlichen Medien
zeigt, findet Cassirer im Artikulationsbewusstsein der bildlichen Symbolkon-
figurationen. Obwohl der Mensch Bilder mal als Ausdrucksform, mal als

Werkzeug verwendet,

,»zeigt sich, daB er, nachdem er langst gelernt hat mit Bildern zu leben, ja nachdem
er sich ganz in die selbst geschaffenen Bildwelten der Sprache, des Mythos und der
Kunst eingesponnen hat, noch eine lange Entwicklung zu durchmessen hat, ehe er
das spezifische Bildbewuftsein gewinnt. Nirgends scheidet sich ihm anfangs die
reine Bildebene von der Kausalebene ab; immer wieder wird dem Zeichen statt

seiner darstellenden Funktion eine bestimmte ursidchliche Funktion, statt seines Be-

deutungscharakters ein Wirkungscharakter zugeschrieben.“**°

Wenn man diese Formulierung von Anfang an betrachtet, merkt man, dass der
Gebrauch von Bildern nicht immer direkt an einem Bildbewusstsein fest-
gehalten ist. Das Bild wird nicht immer als Zeichen wahrgenommen, da die
Wirkung einen echten Vorrang vor der Darstellungssphére hat. Auf der ande-
ren Seite, und wie bereits angedeutet, setzt der reine Ausdruckssinn — das
heif}t, diejenige Pragnanzrichtung, die ganz eng mit gefithlsméBigen Inhalten
verbunden ist — keine herrschende Transparenz von Symbol und Symboli-
siertem voraus oder, wenn man so will, haben wir es hier mit einer wahren
Verdunkelung des Darstellungssinns zu tun. Das Fiihlen bedeutet im Endef-
fekt nicht nur Impuls zur Gestaltung, sondern auch Widerstand.

In diesem Rahmen gibt es eine Art Spannung zwischen der Indifferenz von
Bild und Ausgedriicktem, die der Gefiihlsausdruck vornehmlich erfordert, und
die Uberwindung dieser Spannung dank der Differenz, die der Darstellungs-
charakter des Bildes setzt. Auf der Grundlage, dass Gefiihlsausdruck und

Bildbewusstsein immer miteinander verbunden sind, ergibt sich demzufolge

20 Ebd., S. 130-131.
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die Frage nach der Natur der Transformation und ihrer entsprechenden
Dynamik, die mit unserem emotionalen vermittelten Leben verbunden ist, als
auch nach der kulturphilosophischen Bestimmung des Bildbegriffs. Wir wer-
den versuchen, diese Hauptfrage im Hinblick auf die von uns im letzten
Kapitel eingefiihrte Unterscheidung zwischen Korrespondenz- und Imma-

nenzcharakter des Bildes zu bestimmen.

5.3 Korrespondenz und Identit:it

Der Zusammenhang von Wahrnehmen und Fiihlen bildet eines der Haupt-
momente des mythischen Bildbewusstseins. Die durch Bilder ausgedriickten
Gefiihle sind im Mythos direkt mit einer spezifischen Pragnanzrichtung der
Wahrnehmung verkniipft. Man kann in diesem Fall gewissermaflen von einem
Primat des Fiihlens sprechen; Primat aber, der nicht ohne die Teilhabe des
Wahrnehmens und seiner artikulierten Formen moglich wére. Denn beim
Mythos haben wir einen starken Beweis dafiir, dass der Ausdruck eines Ge-
fiihls immer mit einer Transformation des sinnlich Wahrgenommenen ver-
bunden ist. Es zeigt sich in diesem Fall, dass der Gefiihlsausdruck eine be-
stimmte Umwandlung der Symbolbeziehung voraussetzt: das Bild repridsen-
tiert nicht einfach die Eigenschaften des Gegenstandes, sondern was das Bild
zur Erscheinung bringt ist vielmehr eine umgewandelte Ausdruckskraft des
Gegenstandes selbst. Der Grund dafiir liegt im Bediirfnis, dass das mensch-
liche Wesen seinem emotionalen Leben eine bestimmte Gliederung und damit
Kohirenz geben mochte.

Fir das mythische Denken eroffnet das Bild vor allem eine Identitéts-
Beziehung von Ausdruck und Gegenstand. Eine Identitits-Beziehung, die als

Ergebnis einer Art Inversion zwischen Bild und dargestelltem Gegenstand
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entsteht. ,,Das Bild“, wie Cassirer formuliert, ,,muf hier der Sache gegeniiber
einen eigentiimlichen Primat und Vorrang behaupten. Denn was im Gegen-
stand rein ausdrucksmiBig »ist«, das ist im Bilde nicht aufgehoben und ver-
nichtet, sondern es tritt in ihm vielmehr in gesteigertem, in potenziertem
MaBe hervor.“??' Die Hauptaufgabe des Bildes wird in diesem Sinne keine
andere sein als die urspriingliche Ausdruckskraft des Abgebildeten wieder-
aufzunehmen und zu verstédrken. Diesbeziiglich fiigt Cassirer hinzu: ,,Das Bild
befreit dieses Sein des Ausdrucks von allen bloB zufélligen und akzidentellen
Bestimmungen und faBt es gleichsam in einem Brennpunkt zusammen.“*** So
ist zu verstehen, dass das Bild — trotz seines Primats vor dem dargestellten
Gegenstand — hier als eine Art Reinigung und Verstarkung der eigenen Aus-
druckskraft des Gegenstandes fungiert. So stehen wir hier vor einem Primat,
aber einem paradoxen Primat, denn wenn diese Inversion gleichzeitig einen
Transfer der Ausdruckskraft des Gegenstandes zum Bild bedeutet, so bleibt es
doch dabei, dass das Bild keine selbstindige Ausdruckskraft besitzt.” Um es
auf eine kurze Formel zu bringen: Das, was durch das Bild gesehen wird, ist
buchstéblich nur das, was man fithlt (und umgekehrt). In diesem Fall erfuillt
sich nicht nur die bildliche Transformation des Gegenstandes durch das Bild —
wie in der dsthetischen Kunstanschauung —, sondern es ist auch das Bild

selbst, in seiner Verkorperung des Symbolisierten, welches eigentlich durch

»' Ebd, S. 81.

222 Ebd. Eine dhnliche Formulierung findet man auch bei Arnold Gehlen. ,,.Die Darstellung im
Bilde* — so bezieht sich Gehlen auf das mythische Bildbewusstsein — ,,16st das Ereignis vom
zufélligen Geschehen, von der einmaligen Situation, vom Vorgefundenen ab, sie macht es
dauernd und sozusagen giiltig, immer gegenwirtig. Und die Affektspannung, weit entfernt sich
zu erledigen oder umzuschlagen, wird gerade damit stabilisiert, weil sie aufgenommen wird in
die Entscheidung zum Dasein dieser Schrecknisse. Die moralische Leistung der Uberwindung
des Angsteffekts wird so festgehalten, und aus der urspriinglichen moralischen Anstrengung
wird eine dauernde virtuelle Gegenwart, die am dargestellten Bilde entwickelt wird und von ihm
gestiitzt bleibt.” Gehlen, Arnold, Studien zur Anthropologie und Soziologie, Neuwied am Rhein
und Berlin, Luchterhand Verlag, 1963, S. 88-89.

Cassirer, Ernst, Sprache und Mythos. Ein Beitrag zum Problem der Gétternamen, In: Wesen und
Wirkung des Symbolbegriffs, A.a.O., S. 71-158, S. 77.
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die urspriingliche Ausdruckskraft des Gegenstandes transformiert wird. Diese
Befreiung der Ausdruckskraft des Gegenstandes erlaubt andererseits das Er-
scheinen seiner wahren physiognomischen Atmosphére. Dieses Erscheinen ist
aber keine Verarmung der eigenen Eigenschaften des abgebildeten Gegen-
standes, sondern jede magische Erzeugung des Bildzaubers ,,beruht auf der
Voraussetzung, dafl der Magier es in ihm keineswegs mit toten Nachahmun-
gen der Gegenstdnde zu tun hat, sondern daf er in den Bildern vielmehr das
Wesen, daB er die Seele der Gegenstinde besitzt.“*** Emile Durkheim hat
ibrigens dieses Verhiltnis zwischen Bild und Gegenstand in gleicher Weise
charakterisiert: ,,/es images de I'étre totémique sont plus sacrées que [’étre
totémique lui-méme. (...) Les représentations du totem ont donc une efficacité
plus active que le totem lui-méme.“**

Hier haben wir also eine Art geschlossenen Kreis von Bild, Abgebildetem
und Ausdruck. Das Bild entspricht einem bestimmten Gefithlsausdruck und
die Herkunft des Ausdrucks liegt andererseits auflerhalb der intrinsischen
piktorischen Qualitdten des Bildes selbst. Deshalb kann man hier sicherlich
nicht von einem Zuschauerbewusstsein sprechen, da in Wahrheit noch keine
bewusste Distanz, keine Betrachtung im Sinne des dsthetischen Schauens
vorkommt. Oder wie Cassirer auch sagt, das mythische Bild ,stellt die Sache
nicht nur fiir die subjektive Reflexion eines Dritten, eines Zuschauers dar,
sondern es ist ein Teil ihrer eigenen Wirklichkeit und Wirksamkeit. Wie der
Eigenname eines Menschen, so ist auch sein Bild ein alter ego: was ihm

widerfihrt, widerfihrt dem Menschen selbst.“**® Das Prinzip des Wirkens, das

2% Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Dritter Teil: Phéinomenologie der Er-

kenntnis, A.a.O., S. 81.

Durkheim, Emile, Les formes élémentaires de la vie religieuse, Paris, Presses Universitaires de
France, 5. Edition, 2005, S. 189.

Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil: Das mythische Denken,
A.a.0., S. 56.

225

226

147



die mythisch-kulturellen Artikulationsformen prégt, stellt sich gegen ein
Bildbewusstsein, denn was als Bild oder als Gegenstand-unter-Gegenstéinden
wahrgenommen wird, besitzt denselben Artikulationsgrad; sie haben — Bild
und Gegenstand — einen gemeinsamen undifferenzierten ,,Realitdtscharak-
ter“.*” Damit erwirbt jede Bildgestaltung eine wirkliche und aktuelle
Existenzform, die als solche die befreite Wirkungskraft des Abgebildeten

unmittelbar zum Ausdruck bringt. Und als Beispiel dafiir fiigt Cassirer hinzu:

»Wie der Zauber sich als Mittels und Vehikels eines bestimmten physischen Teils
des Menschen, etwa seiner Néagel oder Haare bedienen kann, so kann er mit dem
gleichen Erfolg das Bild als Ausgangspunkt wihlen. Wird das Bild des Feindes mit
Nadeln durchstochen oder mit Pfeilen durchbohrt, so wirkt dies magisch unmittelbar
auf den Feind zuriick. Und ebenso wie diese passive kommt dem Bild auch volle
aktive Wirkungsfahigkeit zu; — eine Wirkungsfahigkeit, die der des Gegenstandes
selbst durchaus gleich steht. Ein in Wachs geformtes Modell des Gegenstandes ist

das Gleiche und verrichtet das Gleiche, wie das in ihm dargestellte Objekt.<***

Die Ausdruckskraft des Bildes dient hier als Aktualisierung der magischen
Wirkung. Etwas bildlich darzustellen bedeutet in dieser Richtung etwas pré-
sent und sichtbar zu machen; und Sehen bedeutet konsequenterweise das Bild

in seiner gegenwértigen symbolischen Artikulation wahrzunehmen. Das ist

7 Ebd.

228 Ebd. James Frazer bezeichnet diese magische Funktion des Bildes unter den Ausdruck ,,homeo-
pathic or imitative magic*. Dieses magische Prinzip - ,,the principle that like produces like*, wie
Frazer ihn formuliert — ,,is the attempt which has been made by many peoples in many ages to
injure or destroy an enemy by injuring or destroying an image of him, in the belief that, just as
the image suffers, so does the man, and that when it perishes he must die. (...) Thus the North
American Indians, we are told, believe that by drawing the figure of a person in sand, ashes, or
clay, or by considering any object as his body, and then pricking it with a sharp stick or doing it
any other injury, they inflict a corresponding injury on the person represented. For example,
when an Ojebway Indian desires to work evil on any one, he makes a little wooden image of his
enemy and runs a needle into its head or heart, or he shoots an arrow into it, believing that wher-
ever the needle pierces or the arrow strikes the image, his foe will the same instant be seized
with a sharp pain in the corresponding part of this body; but if he intends to kill the person
outright, he burns or buries the puppet, uttering certain magic words as he does so.” Frazer,
James, The Golden Bough. A study of magic and religion, London, Wordsworth Editions, 1993,
S. 12-13.
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ein Charakteristikum des mythischen Bewusstseins. Alles was ,.ein Sein und
einen Sinn“ besitzen kann, wird nur ,,in realer Gegenwart dar[ge]stellt**
Das mythische Bewusstsein kennt noch keine deutliche Trennung, kein freies
Verhiltnis zur Welt des Wirkens. ,,Denn Wort und Bild sind die beiden Wei-
sen®, wie Cassirer auch betont, ,,in denen der Mensch ein Nicht-Gegenwirti-
ges gleich einem Gegenwirtigen behandelt; in denen er ein Gewiinschtes und
Ersehntes gleichsam vor sich hinstellt, um es schon in diesem Akt des »Vor-
stellens« zu genieBen und sich zu eigen zu machen®.**’

Weil der Ubergang von sinnlicher Existenzform des Bildes zu seiner geis-
tigen Bedeutung — der Ubergang von Materialitit zur Medialitit, wenn man so
will — immerzu mit einem raum-zeitlichen Kontext verbunden ist, setzt das
mythische Bildbewusstsein ein Vollzugsmoment durch die magische Kultpra-
xis voraus. Die Pridgnanzerzeugung des Bildes kann nicht von ihrem Akt
getrennt werden. ,,.Die eigentliche Objektivierung der mythisch-religitsen
Grundempfindung finden wir daher nicht in dem bloBen Bild der Gétter, son-
dern in dem Kult, der ihnen zuteil wird.“**' Fiir Cassirer ist es diese Rituali-
sierung, die die symbolische Verbindung von Bild und Abgebildetem genau
ausmacht. ,,Denn der Kult“, wie er hinzufugt, ,,ist das aktive Verhiltnis, das
der Mensch sich zu seinen Géttern gibt. In ihm wird das Géttliche nicht nur

mittelbar vorgestellt und dargestellt, sondern es wird unmittelbar auf dasselbe

eingewirkt.“*** Der Prozess der ,,Prignanz gewinnt seine Wirkung dank der

29 (Cassirer, Emnst, Sprache und Mythos. Ein Beitrag zum Problem der Gétternamen, In: Wesen und

Wirkung des Symbolbegriffs, A.a.O., S. 122.

20 Cassirer, Ernst, Form und Technik, In: Symbol, Technik, Sprache, A.a.0., S. 39-91, S. 58.

Bl Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil: Das mythische Denken,
A.a.0., S. 262.

Ebd. Laut Cassirer hat die Kultpraxis einen Vorrang vor den mythischen Glaubensinhalten. ,,Es
ist mit Recht betont worden,” — wie er selbst formuliert — ,,daf} im Verhiltnis von Mythos und
Ritus, der Ritus das Friihere, der Mythos das Spitere ist. Statt das rituelle Tun aus dem
Glaubensinhalt, als einem bloen Vorstellungsinhalt, zu erkldren, miissen wir vielmehr den um-
gekehrten Weg einschlagen: wir miissen das, was am Mythos der theoretischen Vorstellungswelt
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Wiederholungsformen des Rituals und deshalb wird die Symbolbeziehung
von Bild und Abgebildetem vornehmlich im direkten Verhéltnis zur physi-
schen Anwesenheit des Teilnehmers erzeugt — der Ort eines Dinges ,,ist selbst
ein Teil seines Seins“.*** Die Artikulation von Gefiihlen wird in diesem Sinne
lebendig — das heifit gegenwirtig —, da die magische Kraft, die das Bild er-
wirbt, durch eine Art untrennbare mediale Einheit von Kérper, Wahrnehmung
und Fiihlen erfahren wird.>* In manchen Fillen haben wir sogar eine voll-
standige Fusion. Das Bild, das zum Beispiel als Maske am Korper benutzt
wird, vereinigt sich zugleich mit dem Ausdruck des Korpers selbst. ,,Der Téan-
zer, der in der Maske des Gottes oder Damons erscheint,” — wie Cassirer be-
merkt — ,,ahmt in ihr nicht nur den Gott oder Ddmon nach, sondern er nimmt
seine Natur an, er wandelt sich in ihn und verschmilzt mit ihm. Es gibt hier
nirgends ein blof Bildhaftes, eine leere Représentation; es gibt kein bloB3 Ge-
dachtes, Vorgestelltes oder ,,Gemeintes”, das nicht zugleich ein Wirkliches
und Wirksames wire.“** Das Gebiet der materiellen Existenzform des Bildes
und das Gebiet seiner Bedeutungssphidre werden im Endeffekt urspriinglich
miteinander undifferenziert artikuliert. Die mythischen Bilder sind also nach
Cassirers Auffassung nicht als bloe Abbildungsformen zu betrachten, son-
dern vielmehr als korpergebundene Ausdrucksformen mit einem echten Rea-
litatscharakter. Inwieweit aber bestimmt dieser Realitdtscharakter die Aus-

druckskraft des Bildes?

angehort, was an ihm bloBer Bericht oder geglaubte Erzahlung ist, als eine mittelbare Deutung
desjenigen verstehen, was unmittelbar im Tun des Menschen und in seinem Affekt und willen
lebendig ist. So gefaf3t aber haben alle Riten urspriinglich keinen blof ,,allegorischen®, nachbil-
denden oder darstellenden, sondern durchaus realen Sinn: sie sind in die Realitit des Wirkens
derart eingewoben, daf} sie einen unentbehrlichen Bestandteil von ihr bilden.* Ebd., S. 51.

> Ebd., S. 115.

2% Vgl. dariiber Belting, Hans, Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miinchen,
Wilhelm Fink Verlag, 3. Aufl., 2006, S. 34-38.

35 (Cassirer, Ernst, op. cit., S. 285.
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Cassirer sieht im mythischen Bildbewusstsein das Ubergewicht einer ,,sub-
stantiellen Gewalt“, > die von Anfang an den Priignanzprozess vollstindig
durchdringt. Wie er es beschreibt, ist diese substantielle Gewalt eine ,,unmit-
telbare Gewalt, die sich aus einer ,,einfachen Intensitét™ ergibt und Dank des
mythischen Bewusstseins seine Erfahrungswelt strukturiert. Denn dieses Be-
wusstsein erfiahrt nach Cassirer ,,den Gegenstand nur, indem es von ihm
tiberwiltigt wird; es besitzt ihn nicht, indem es ihn fortschreitend fiir sich auf-
baut, sondern es wird schlechthin von ihm besessen.“**’ Gewalt bezeichnet
hier also nicht bestimmte bildliche Inhalte, bestimmte piktorische Motive, die
gefiihllose und groteske Szenen zur Darstellung bringen, sondern vielmehr die
kennzeichnende Art und Weise, wie der bildliche Symbolisierungsprozess
seine Priagnanz gewinnt.

Diese Dimension der Gewalt bereits in der Prignanzbildung wird im Sinn-
erzeugungsprozess sehr oft kaum beriicksichtigt. Stattdessen wird vielmehr
das Phanomen der Gewalt nur in Bezug auf die sichtbaren Inhalte des Bildes
analysiert. Trotzdem findet man schon einen gewissen Zusammenhang von
Form und Gewalt zum Beispiel in einigen Reflexionen von Friedrich Schlei-
ermacher und Hans Jonas beztiglich des Kunst- und des Bildbegriffs. Schlei-
ermacher beobachtet eine Gewalt in jeder ,.kunstlosen” Ausdrucksform und
sogar ,.eine andere hohere Gewalt im Ubergangsmoment von den kunstlosen
zu den ,kunstmiBigen™ Ausdrucksformen. ,,Dieser Moment ist es also®, wie
er erkldrt, ,,durch welchen sich die Kunst von dem bloBen Naturprozef3 unter-
scheidet, es ist der Moment der Conception, in welchem was hernach duf3er-

lich hervortritt sich innerlich vorbildet.“**® Wo Schleiermacher diese implizite

36 Ebd,, S. 31.

»7 Ebd., S. 93-94.

28 Schleiermacher, Friedrich, Uber den Umfang des Begriffs der Kunst in Bezug auf die Theorie
derselben, In: Asthetik, A.a.0., S. 153-183, S. 162-163. Die Hevorhebung ist von mir.
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Gewalt im Moment der Konzeption — das heif3it, in dem Moment der inneren
Gliederung einer Ausdrucksform als Kunstform — sieht, bezeichnet Hans
Jonas sie andererseits als eine ,,Art Gewalt“, die jedes Bildherstellen durch-
dringt: ,,Bilder miissen schlieBlich hergestellt, nicht nur konzipiert werden. Thr
dufleres Dasein als Ergebnis menschlicher Téatigkeit offenbart daher auch
einen physischen Aspekt der Macht, die im Bildvermdgen wirksam ist: die
Art Gewalt, die der Mensch iiber seinen Korper hat.“**° Hans Jonas betrachtet
solch eine ,,physische” Gewalt jedoch nicht als negative Wirksamkeit des Bil-
des, sondern, wie er weiter argumentiert, als unerlédssliche Bedingung fiir die
innere Gliederung der Bilddarstellung und ihre entsprechende geistige ,,Frei-
heit®. Hitte diese Gewalt, wie er seine Formulierung beendet, ,,nicht auch die
Macht, den Leib im Zuge der Ausfiihrung zu leiten*, so wire auch der Uber-
gang von ,,Vor-stellung zur Dar-stellung® nicht nachvollziehbar.*** Was aber
das mythische Bildbewusstsein angeht, umfasst die Intensitit und die Gewalt
nicht nur ein einziges und isoliertes Moment der Formbildung, sondern vor
allem die gesamte Artikulation der bildlichen Symbolkonfigurationen. Aus
der Zusammenwirkung von Wahrnehmen und Fiihlen ergibt sich eine magi-
sche Fusion, die zu einer Gleichgiiltigkeit von Bild und Wirklichkeit fiihrt.
Denn, wie Cassirer punktiert, jede bildliche Symbolkonfiguration erscheint

fiir das Bewusstsein immer als

»hur eine andere Form der objektiv-dinglichen Wirklichkeit, weil es ihr in der glei-
chen Gebundenheit wie der Welt der unmittelbaren Sinneseindriicke gegeniibersteht.
Das Bild ist nicht als solches, als eine freie geistige Schopfung, gewult und erkannt,
sondern es kommt ihm eine selbstindige Wirksamkeit zu; es geht ein dimonischer
Zwang von ihm aus, der das BewuBtsein beherrscht und bannt. Das mythische Be-

2% Jonas, Hans, Die Freiheit des Bildens: Homo pictor und die differentia des Menschen, In:

Zwischen Nichts und Ewigkeit. Zur Lehre vom Menschen, Gottingen, Vandenhoeck & Ruprecht,
1963, S. 26-43, S. 40.
0 Ebd.
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wuBltsein wird durchweg durch diese Indifferenz von Bild und Sache bestimmt:

beide konnen sich in der Art des Seins nicht voneinander trennen, weil die Art des
241

Wirkens ihnen gemeinsam ist.
Dieser Wirkungszusammenhang von Bild und Sache gibt dann ,,dem Bild die
gleiche Kraft wie irgendeinem physischen Dasein.“*** Bildlichkeit und Ding-
lichkeit sind hier also unter den gleichen Wirkungsgesetzen wie jedes physi-
sche Phinomen. Als unmittelbares Ergebnis solch einer Indifferenz ergibt sich
daraus eine kritiklose Identitdt von Bild und Abgebildetem. ,,Das Bild des
Menschen oder sein Name®, wie Cassirer argumentiert, ,reprasentiert hier
keineswegs den Menschen, sondern es ist, vom Standpunkt des magischen
Wirkungszusammenhangs und also gemiB3 dem magischen Begriff der ,Rea-
litit*, der Mensch selbst.“*** Die Substantialisierung der Symbolbeziehung —
das, was zu einer Nichtunterscheidung von Bild und Abgebildetem fiihrt —
entspricht vornehmlich dem Hauptbediirfnis des mythischen Bewusstseins:
die Wirklichkeit in ihrem physischen Wesen zu beherrschen und zu erleben.
Genau deshalb wird das Bild nicht als bloes Bild erkannt, sondern es nimmt
den Platz der Sache selbst ein. Das zauberische Moment bedeutet in diesem
Sinne den Augenblick in dem das Abgebildete sich im Bild verkérpern lésst.
Etwas bildlich darstellen, schlie8t ein etwas prasent zu machen; und darum
wird auch die unmittelbare Erfiillung des Gefiihls erlangt.

Im Endeffekt ist diese Substantialisierung vornehmlich die Quelle der Ge-
walt des mythischen Bildes. Man soll dies aber nicht so verstehen, als sei die-
se Nichtunterscheidung eine Art sinnlicher Kongruenz zwischen piktorischen

Eigenschaften des Bildes und sichtbaren Eigenschaften des dargestellten

21 Cassirer, Ernst, Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geistwissenschaften, In:

Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, A.a.O, S. 188.
242

Ebd.
3 Ebd.
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Gegenstandes selbst. Ganz im Gegenteil. Die undifferenzierte mythische
Identitét oder Gleichheit von Bild und Sache sowie von Wort und Gegenstand
wird in direktem Zusammenhang mit der magischen Praxis des Kults und des
Rituales erzeugt.”** Die mythische Verwechselung von Bild und Sache ist in
diesem MaBe kein pathologisches Phidnomen, kein regressiver pra-symboli-
scher Zustand; sie ist hingegen ein erster Versuch, einen Zusammenhang von
Wahrnehmen und Fithlen zu etablieren. Dass dem mythischen Wahrnehmen
eines Bildes ein Primat des Fiihlens entspricht, bedeutet keineswegs, dass die
innewohnenden Qualitdten des Bildes die Emotionen selbst seien. Die Emoti-
onen werden in performativen Akten wie Ritualen und magischen Praktiken
ins Bild iibertragen, oder wenn man so will, projiziert. Und diese emotionale
Korrespondenz und Identitdt bildet und verstirkt vor allem das ,,Gemein-
schaftsgefiihl**® zwischen Individuum und Gesellschaft. AuBerhalb des
Rituales hat das Bild keine besondere magische Kraft, keine besondere Wir-

46 Weil das Bild hier noch keine selbstindige Ausdruckskraft besitzt, ist

kung.
die Ursache seiner Pragnanz daher weniger visuell oder bildlich als vielmehr

korperlich und rituell.

2% Uber die magische Herkunft der mythischen Kategorie der Gleichheit oder Ahnlichkeit schreibt

Cassirer den folgenden Gedanken: ,,Die Anwendung der Kategorie der Gleichheit erfolgt nicht
auf Grund der Ubereinstimmung in irgendwelchen sinnlichen Merkmalen oder abstrakt-begriff-
lichen Momenten, sondern sie ist bedingt durch das Gesetz des magischen Zusammenhangs, der
magischen ,Sympathie‘. Was immer durch diese Sympathie gemeint ist, was sich magisch ,ent-
spricht’, sich unterstiitzt und fordert: das geht zur Einheit einer mythischen Gattung zusammen.*
Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil: Das mythische Denken,
A.a.0,S.216-217.

>3 Ebd., S. 209.

246 Man kann diesen Gedanken in den folgenden Wortern von Herbert Read lesen. So stellt er fest:
,For though primitive man believed that every soul must be provided with a permanent resting
place, and that an image would serve the purpose, I know of no evidence which suggests that he
had to provide a soul for every image he made. We may be quite sure that the soul was not
lodged in the image without due ceremony; an image, therefore, which had not been subjected to
such a ceremony would posses no particular significance.” Read, Herbert, Problems of primitive
art, In: A Coat of many colours. Occasional Essays, London, George Routledge & Sons, 1945,
S. 128-132, S. 132. Vgl. dartiber auch Keifenhein, Barbara, Wege der Sinne. Wahrnehmung und
Kunst bei den Kashinawa-Indianern Amazoniens, Frankfurt/New York, Campus Verlag, 2000.
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5.4 Gefiihlsausdruck versus Bildbewusstsein — zweite Bemerkung

Beispielhaft fiir Bilder, die einen Korrespondenz-Charakter in ihrer Pragnanz-
bildung enthiillen — da, wie bereits angedeutet, das Symbolisierte einen Vor-
rang vor dem sinnlichen Substrat des Symbols durchsetzt —, ist das von ihnen
geschaffene Verhiltnis zwischen Ausdruck und Gefiihl. Gefiihle werden zwar
durch sie vermittelt und artikuliert und damit wird auch ihre Dynamik ver-
wandelt und verstarkt. Weil diese Verstarkung aber immerzu auf den abgebil-
deten Gegenstand zielt, hat das ein Kontingenzverhéltnis des Ausdrucks be-
ziiglich der internen piktorischen Elemente des Bildes zur Folge. Im Mythos
steigert sich eine solche Diskrepanz. Und sie steigert sich hauptsichlich auf-
grund der magischen Fusion von Bild und Sache. Ein Bildbewusstsein, das
nicht in der Lage ist eine kategorische Trennung von Symbol und Symboli-
siertem zu machen — und der Mythos, wie Cassirer immer betont, ist kein
bloBes vergangenes Phinomen, sondern er ist hingegen ein eingegliederter
Teil unserer Welterfahrung —, hat auch nicht die Fahigkeit, diejenige inne-
wohnende Ausdruckskraft der Linien, Farben, Punkten wirklich zu erleben. In
dem MaBe, so konnen wir jetzt feststellen, besitzt ein Korrespondenz-
Charakter des Ausdrucks keine echte bildliche Dimension. Die Natur des Aus-
drucks ist in diesem Fall zuerst die urspriingliche Ausdruckskraft des Abge-
bildeten — oder ist strenggenommen weniger bildliche als auflerbildliche Natur.
Aus dem Ubergewicht des Abgebildeten einerseits, und aus der Nichtunter-
scheidung von Bild und Abgebildetem andererseits, resultiert ein Ausdrucks-
verlust des Bildes und ein Artikulationsverlust der Dynamik des Gefiihls
selbst. Denn das, was durch das Bild kontingenzmifig angeschaut und erlebt
wird, ndmlich das, was nicht dem Wesen des Symbolisierten angehort, wird
auch nicht besonders wahrgenommen und gefiihlt. Ein Primat des Fiihlens,

wie sich im Mythos zeigt, bedeutet konsequenterweise keineswegs eine

155



Emanzipation der Dynamik des Gefiihls. Je mehr die Darstellung sich dem
Symbolisierten néhert — und dies gilt in gleicher Weise und vor allem fiir
diejenigen Bildarten, wie zum Beispiel Markenzeichen oder Embleme, die als
Identitdtssymbole fungieren —, desto mehr zieht sich der Ausdruck vom Bild
zurlick. Die angebliche Tatsache, dass das Bild als Identitétssymbol eine do-
minante Bedeutsamkeit bekommt, dass es sogar als Kultbild angenommen
wird, ist kein Synonym eines #sthetischen Ubergewichts seiner sinnlichen
Konfiguration. Ganz im Gegenteil. Was uns die Identitdtssymbole zeigen, ist
vielmehr eine Verarmung des Sinnlichen und des Originellen, da ihre kollek-
tive Bedeutung im Endeffekt zu einer Begrenzung des Besonderen zugunsten
des Allgemeinen tendiert. Diesbeziiglich kénnen wir eine lapidare Formulie-
rung von John Dewey verwenden. Dewey stellt vornehmlich einen wesens-
gemifBen Unterschied zwischen ausgedriickten und angedeuteten emotionalen
Inhalten vor. ,,Ein verbreitetes Thema religioser Gemilde™ — so formuliert
er — ,,ist ein Zustand von Seligkeit. Heilige werden in einem Zustand himmli-
schen Gliickes dargestellt. Doch in den meisten frithen religiosen Gemailden
ist dieser Zustand mehr angedeutet als ausgedriickt. Die Linien, durch die er
erkannt werden soll, sind wie propositionelle Zeichen. Sie sind in ihrer Art
fast genauso festgelegt und verallgemeinert wie der Heiligenschein, der die
Kopfe der Heiligen umgibt.***’ Damit ist also gemeint, dass ein Korrespon-
denzverhiltnis von Bild und Gefiihl zu einem Ausdruckverlust der besonde-
ren Eigenschaften des Bildes fiihrt und in diesem Beispiel von Dewey zeigt
sich auch, dass dank eines solchen Verlustes, dank einer solchen Diskrepanz

von Sinnlichkeit und Bedeutung, die Gefiihle vor allem projiziert und als

247 Dewey, John, Kunst als Erfahrung, Ubers. von Christa Velten, Gerhard vom Hofe und Dieter

Sulzer, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1988, S. 108.
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solche wahrgenommen werden, das heif3t, sie werden quasi unabhingig von

der sinnlichen Gestaltung des Bildes symbolisiert.

5.5 Immanenz und Dynamik

Das eingeleitete Problem einer kompatiblen Zusammenwirkung von Bildbe-
wusstsein und Gefiihlsausdruck, die folglich nicht zu einem Artikulations-
und Ausdrucksverlust des Bildes fiihrt, scheint eine neue Formulierung zu
erzielen, wenn wir den kennzeichnenden Immanenz-Charakter der kiinstleri-
schen, bildlichen Symbolkonfigurationen den Korrespondenz-Charakter der
meisten kulturellen Formen gegentiberstellen. Und Cassirer gibt uns eine ent-
scheidende Hilfe, um diese neue symbolische Bestimmung des Bildes zu ver-
stehen, namlich die grundlegende Idee einer Art &sthetischer Versohnung der
Ausdruckskraft des Bildlichen mit seiner dazu gehorigen Darstellungsdimen-
sion oder, wenn man so will, eines Zusammenklangs zwischen Gefiihlsaus-
druck und Bildbewusstsein. Denn, wie Cassirer sagt: ,,Von der Welt des Wir-
kens und Leidens, in die die magisch-mythische Weltansicht den Menschen
einschloss, hat sich das Bild hier endgiiltig gelost.“*** Diese Uberwindung des
magischen Gefiihls und die Versohnung von Ausdruck und Darstellung ist
eine unerlissliche Bedingung fiir die symbolische Erfiillung des Asthetischen,
da die Kunst um sich von der mythisch-religiosen Welt zu 16sen, zugleich ein
neues Bildbewusstsein braucht, das in der Lage ist, nicht nur eine Distanz be-
zuglich der magischen Wirkung des Symbols zu schaffen, sondern auch be-
reits eine Kritik beziiglich der eigenen symbolischen Artikulationsmodi, die

eine solche Welt zuerst kulturell bestimmen. Deshalb fordert die Pragnanzbil-

28 Cassirer, Emst, Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geistwissenschaften, In:
Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, A.a.O, S. 190.
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dung der kiinstlerischen Bilder nach Cassirer buchstiblich eine verdichtete
aber bewusste Korrelation von Ausdrucksmoment und Darstellungsmoment.
Ohne diese Wechselseitigkeit konnten sie sich auch nicht von anderen kultu-
rellen bildlichen Symbolkonfigurationen unterscheiden und damit wire eben-
so die Selbstindigkeit des Asthetischen tief gefihrdet.

Diese fundamentale Forderung des Asthetischen wird trotzdem in einigen
Kunst- und Asthetiktheorien nicht beriicksichtigt, vornehmlich denjenigen,
wie Cassirer beobachtet, ,,die die Kunst so ganz im Emotionalen festzuhalten
suchen, die sie so vollig in reinen Ausdruckserlebnissen aufgehen lassen, dass
dartiber das Charakteristische des &sthetischen Gegenstandes fast verloren
geht*, als auch denjenigen, die dagegen das &sthetische Gebiet von jedem ge-
fithlsméaBigen Verhiltnis trennen mdchten, ,,s0 dass es fiir sie zu nichts ande-
rem als zu einer bestimmten Grundform der gegenstiandlichen Erfassung und
der gegenstindlichen Erkenntnis wird, die als solche auf derselben Stufe wie
die theoretische Naturerkenntnis steht.“**” Was den Bildbegriff angeht,
scheint {ibrigens der erste Fall — das heif3t, die dsthetischen Theorien, die ei-
nen Primat des Ausdruckserlebnisses iiber das Darstellungsmoment setzen —
ziemlich paradigmatisch zu sein. Die meisten dieser Theorien vertreten ein
reines Verhiltnis zwischen Bild und Ausdruck, das in der Lage wire, einen
gewissen unmittelbaren Resonanzboden von Emotionen zu schaffen, ndmlich
eine gefilhlsméBige Transparenzbeziehung zwischen Kiinstler und Zuschauer.
Asthetik- und Kunsttheoretiker wie Benedetto Croce, George Santayana,
R. G. Collingwood und Clive Bell vertreten diese Auffassung und deshalb be-

zeichnen sie auch die Kunst iiberhaupt als Ausdruck von Emotionen. Alle

29 Cassirer, Ernst, Das Symbolproblem und seine Stellung im System der Philosophie, In: Symbol,

Technik, Sprache, A.a.0O., S. 1-38, S. 18.
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teilen die Ansicht, dass was ein echtes Kunstwerk ausmacht, die Fahigkeit ist,
bestimmte emotionale Wirkungen zu provozieren.

Die Emotionstheorien haben das gemeinsame Ziel, Bild und Kunst iiber-
haupt von den ,,angedeuteten* emotionalen Qualitdten zu befreien. Sie inter-
pretieren die kiinstlerische Form von Anbeginn, nach der Auffassung einer
Asthetik des Unmittelbaren, einer Asthetik die in der Lage ist, eine Antwort
auf die individuelle Atmosphére des Bildwerks zu geben. Um diesen Aus-
gangspunkt plausibel zu machen, versuchen sie die dsthetischen Kategorien
der Kunst auf die Ebene des Gefiihlsausdrucks zuriickzufiihren, als wiirde
diese Ebene die eigentlich wahre Entstehung des Status des Bildes als Kunst-
werk bedeuten. Man kann diese Idee zum Beispiel in Clive Bells Werk sehr

genau begreifen:

»We are all familiar with pictures that interest us and excite our admiration, but do
not move us as works of art. To this class belongs what I call ‘Descriptive Pain-
ting” — that is, painting in which forms are used not as objects of emotion, but as
means of suggesting emotion or conveying information. Portraits of psychological
and historical value, topographical works, pictures that tell stories and suggest
situations, illustrations of all sorts, belong to this class.«?%°

Dass einer solchen Sublimierung des Gefiihls ein echter Vorrang vor der Dar-
stellungsweise des Bildes inhdrent ist und dadurch zu einer Unterschétzung
der intrinsischen piktorischen Qualititen des Bildwerks fiihrt, ist eine Tatsa-
che, die von Bell iibrigens vorausgesetzt wird. ,,The important thing about a
picture,” so formuliert er dahingehend, ,,is not how it is painted, but whether it

provokes aesthetic emotion.“*>! Bell bezeichnet diese Emotion als ,,aesthetic

20 Bell, Clive, Art, London, Chatto & Windus, 1949, S. 16-17.
31 Ebd., S. 45.
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“®2 yund vergleicht sie sogar mit dem religiosen und mystischen

253

ecstasy
Universum.”” Und um diese dsthetische Emotion zu erfiillen, miissen dann
Kiinstler und Beschauer in demselben emotionalen Zustand in Verbindung
stehen. Der &sthetische Status des Gefiihlsausdrucks hingt vom emotionalen
Leben ab, das sich aus der Arbeit des Kiinstlers im Prozess des Bildschaffens
ergibt. Diese Voraussetzung gilt auch nach Bells Meinung fiir die Reproduk-
tion eines Bildes: ,,Even to copy a picture one needs, not to see as a trained
observer, but to feel as an artist. To make the spectator feel, it seems that the
creator must feel t00.“*>* Eine dhnliche Version dieser Auffassung findet sich
auch ziemlich akzentuiert bei R. G. Collingwood. Er sieht auch — ob seiner
scharfen Kritik an der Idee einer Kunst als Unterhaltung — in gleicher Weise
die kiinstlerischen Bilder als eine Art Abbildungen emotionaler Resonanzen,
die der Kiinstler immer wieder im Malprozess erfihrt; andererseits bezeichnet
und unterscheidet er sogar das Bild als Kunstwerk in denjenigen Fillen, wenn
der Kiinstler in der Lage ist, bestimmte Emotionen zu empfinden und auszu-
driicken. Nach seiner Auffassung ist das iiberhaupt die wichtigste Differenz,
die ein Bild als Kunstwerk von etwa einem kommerziellen Bild unterscheidet.
,If, for example®, — so schreibt er — ,,a portrait-painter who has been asked to
produce a good likeness of a sitter, instead, or in addition, paints a portrait
expressing the emotions which the sitter arouses in him, he will produce not a
commercial portrait or pot-boiler, but a work of art.*“**> Soweit es sich also um
eine emotionale Wiedergabe der Physiognomie des abgebildeten Gegenstands

handelt, kann dann der Maler ein echtes Kunstwerk schaffen.

2 Ebd,, S. 20.

23 Ebd., S. 80.

4 Ebd,, S. 61.

25 Collingwood, R. G., The Principles of Art, London/New York, Oxford University Press, 1958,
S.277-278.
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Die Schwierigkeit dieser Sichtweise liegt auf der Hand. Wenn nun der
Malprozess eines Bildwerks nur ein gefithlsméBiges Verhiltnis zu dem was
dargestellt wird ausmacht, und wenn dieses mit der Art und Weise des Dar-
stellens so wenig zu tun hat, worin besteht dann die Moglichkeit der Rezep-
tion des Bildes als Kunstwerk? Wie konnte das Bild in diesen Mafle vor dem
Wahrnehmungsprozess des Zuschauers, der keine direkte emotionale Verbin-
dung zum vom Kiinstler gewdhlten abgebildeten Gegenstand hat, der nicht
wie der Kiinstler den Widerstand und den Impuls des stofflichen Materials
erfahrt, immer noch als Kunstwerk fortbestehen? Die Emotionstheorien bah-
nen in Wahrheit nur einen Weg, um diese Fragen zu verstehen. Einen Weg
aber, der buchstiblich zu einer Ahnlichkeitstheorie des #sthetischen Aus-
drucks fiihrt. Doch es bleibt zu begriinden, auf welche Weise denn die Emoti-
onen des Kiinstlers sich auf die Emotionen des Zuschauers iibertragen lassen.
Eine mogliche Begriindung dieses Ubertragungsprozesses bietet zum Beispiel
Wassily Kandinsky — besonders mit seinem Begriff der ,,Vibration®.
Kandinsky vertritt die These, dass es eine Kongruenz — und damit eine Identi-
tdt — von Ausdruck und Gefiihl in den kiinstlerischen Bildern gibt. Er spricht
im Besonderen von einer durch Gefiihle vermittelten Vibration, die eine reine
emotionale Ubertragung des Bildwerks — das heiit, vom Kiinstler zum Be-

schauer — erlaubt:

»Das Kunstwerk besteht aus zwei Elementen: aus dem innern und aus dem duflern.
Das innere Element, einzeln genommen, ist die Emotion der Seele des Kiinstlers.
Die Emotion hat die Féhigkeit, eine im Grunde entsprechende Emotion in der Seele
des Beschauers hervorzurufen. Solange die Seele mit dem Korper verbunden ist,
kann sie in der Regel Vibrationen nur durch die Vermittlung des Gefiihls empfan-
gen. Das Gefiihl ist also eine Briicke vom Unmateriellen zum Materiellen (Kiinstler)
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und vom Materiellen zum Unmateriellen (Beschauer). Emotion — Gefiihl — Werk —
Gefiihl — Emotion.**®

Diese Vibration, die zu einer Art emotionaler Identitdt zwischen Kiinstler und
Beschauer fiihrt, hat fiir Kandinsky eine musikalische Begriindung: jede Farbe
driickt ein bestimmtes Gefiithl aus — zum Beispiel Angst, Freude, Frieden,
Schmerz —, die dieselbe Wirkung einer musikalischen Harmonie hat.”>’ Die
Invariabilitdt solcher vermittelten Gefithle schafft nach Kandinskys Theorie
eine eindeutig reine Ubertragung des Gefiihls des Kiinstlers. ,,Jedes Werk und
jedes einzelne Mittel des Werkes verursacht in jedem Menschen ohne Aus-
nahme eine Vibration, die im Grunde der des Kiinstlers identisch ist.“**® Wire
also diese Formulierung plausibel, so wire auch keine Unterscheidung zwi-
schen zum Beispiel religiésen und kiinstlerischen Bildern mehr moglich. Und
das scheint tibrigens die Absicht von Kandinsky zu sein, denn seine Theorie
ist durch und durch ganz eng mit einer mythischen und religiosen Weltan-
schauung verbunden.

Die von Kandinsky eingefiihrte triadische Formel — Werk-Gefiihl-Emotion —
folgt ganz genau der Rundfunkformel Sender-Botschaft-Empfinger. Das Bild
wird in dieser Hinsicht als eine Art Ubertragungskanal zwischen Kiinstler

(Sender) und Betrachter (Empfianger) dienen. Und das bedeutet hauptséchlich:

2% Kandinsky, Wassily, Essays iiber Kunst und Kiinstler, Hrsg. und kommentiert von Max Bill,

Bern, Benteli-Verlag, 2. Aufl., 1963, S. 63.

George Santayna spricht auch von einer ,,Vibration”, die nicht nur mit der Musik geschieht, son-
dern auch mit dem Erscheinen der gemalten Farbe. So Santayana: ,,we need not be surprised that
the high rate of vibration which yields a scharp note to the ear should involve somewhat the
same feeling that is produced by the high rate of vibration which, to the eye, yields a violet
colour. Und als weitere Formulierung dieser These, die uns sehr wohl an Kandinskys Versuch
erinnert die Farbe mit Tonen zu verbinden, fiigt er hinzu: ,,There are certain effects of colour
which give all men pleasure, and others which jar, almost like a musical discord. A more general
development of this sensibility would make possible a new abstract art, an art that should deal
with colours as music does with sound.” Santayana, George, The sense of Beauty. Being the
outline of aesthetic theory, New York, Dover Publications, 1955, S. 47.

Kandinsky, Wassily, op. cit., S. 51.
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das Bild schlieBt immer etwas Determiniertes ein, etwas Unmodifiziertes, was
im Endeffekt die emotionale Ahnlichkeitsbeziehung, die identische Vibration
erlaubt.”® Trotz der angeblichen emotionalen Deckung gibt es jedoch im
suggestiven Begriff der ,,Vibration® — das heiflit die von Kandinsky einge-
fithrte Verbindung von Koérper und Seele — bereits die implizite Idee einer
Zusammenwirkung von Ausdruck und Bewegung, die, wie wir gesehen
haben, ein ausgeprédgtes Charakteristikum des reinen Ausdruckssinns, des
physiognomischen Formerlebnisses ist. Was die Emotionstheorien der Kunst
aber teilweise nicht berticksichtigen ist, dass das korpergebundene, physio-
gnomische Schauen keine Transparenz der Symbolbeziehung annimmt, denn
es ist vielmehr eine artikulierte Sinnerzeugung des unmittelbar sinnlich Wahr-
genommenen, der konkreten lebendigen Kraft der sinnlichen Existenzform
des Bildes. Die Rundfunkformel (Sender-Botschaft-Empfénger) als Muster

einer passiven Ubertragung des Gefiihls setzt von Anfang an zugleich eine

2% Wir finden eine dhnliche Auffassung in Anton Mayers Reflexionen iiber das Wesen des Gefiihls

in der bildenden Kunst. Fiir Mayer ist das Verhiltnis zwischen Beschauer und Kunstwerk ,,ein in
erster Linie gefiihlsméBiges Verhiltnis.“ Er bezeichnet dieses Verhiltnis aber als eine Art sym-
pathetische Resonanz, die sich aus einer symbolischen vermittelnden Korrespondenz des Ge-
fiihls ergibt, oder wie auch Mayer formuliert, einer ,,Vorstellungskoinzidenz des Kiinstlers und
Beschauers®. ,,In denjenigen, bei welchen eine Gefiihlskoinzidenz eintritt,” — so stellt er dann fest
— ,,wird durch das &sthetische Erlebnis ein Lustgefiihl ausgeldst, bei den andern nicht. Diese
Ubereinstimmung des Gefiihlsausdrucks ist fiir Mayer bereits ein symbolischer Prozess. Ein
Prozess aber, der eine Art Dekodierung des Gefiihls des Kiinstlers voraussetzt. Um diesem
Dekodierungsprozess zu erkldren, gibt Mayer das folgende Beispiel: ,,Denn wir haben alle schon
die Erfahrung gemacht, dass wir etwa bei Betrachtung einer Landschaft, welche in uns irgend-
welche Empfindungen losloste, unsere Gefiihle symbolisierten, indem wir etwa ,Melancholie®
eines Sonnenunterganges verspiirten. Nun plotzlich stehen wir wieder einem Sonnenuntergang
gegeniiber — aber keinem natiirlichen, sondern einem bereits symbolisierten, vom Kiinstler als
Gefiihlssymbol empfundenen und uns im Kunstwerk vermittelten Sonnenuntergang. Uns bleibt
also zunichst nicht iibrig, als etwa schon einmal Symbolisiertes noch einmal zu symbolisieren,
d. h. wir miissen uns das Objekt des Kunstwerks unsymbolisiert vorstellen, und selbst symboli-
sieren. Dann konnen wir sehen, ob unsere Symbolisierung mit derjenigen des Kiinstlers, die wir
auf der Leinwand vor uns sehen, iibereinstimmt. (...) Ist dies der Fall, so ,gefillt’ uns das Bild.
Sehr héufig wird dies aber nicht der Fall sein, sondern entweder unser oder des Kiinstlers Sym-
bolisierungsvermogen wird sich als stirker erweisen. Im ersten Falle finden wir das Bild
,schwach’, es gefillt uns nicht; im zweiten Falle kénnen wir begeistert zustimmen, oder auch,
von der Stérke der kiinstlerischen Kraft zurtickgestoen, das Bild ablehnen.* Mayer, Anton, Der
Gefiihlsausdruck in der bildenden Kunst, Verlegt bei Paul Cassirer in Berlin, 1913, S. 59-72.
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passive Artikulation des Wahrnehmens und damit des Fiihlens selbst voraus.
Impliziert aber nicht eine kunstésthetische Idee von Ausdruck und Bewegung
das Gegenteil davon, nimlich keine vorgegebene emotionale Ubereinstim-
mung von Bild und Ausdruck?

Eine Antwort auf diese Frage kann nach zwei Kriterien gegeben werden:
erstens nach dem Kriterium der Dynamik des &sthetischen Gefiihlsausdrucks;
zweitens nach dem Kriterium der kiinstlerischen Form. Die folgende Formu-
lierung von Cassirer zeigt uns ganz genau die unentbehrliche Vereinigung
beider. Gegen eine Wirkungsésthetik des Ausdrucks und gegen eine blof3e
Reduktion der Kunst auf bestimmte und einige emotionale Qualititen, argu-

mentiert Cassirer wie folgt:

,Wer also versucht, ein Kunstwerk durch ein bestimmtes emotionales Merkmal zu
charakterisieren, der wird ihm nicht wirklich gerecht werden konnen. Wenn die
Kunst nicht einen bestimmten Zustand auszudriicken versucht, sondern den dynami-
schen Prozef} des inneren Lebens selbst, dann konnte eine solche Bestimmung allen-
falls flichtig und oberfléchlich ausfallen. Die Kunst liefert uns nicht bloffe Emotion,
sondern »Motion« — Bewegung. Selbst die Unterscheidung zwischen tragischer und
komischer Kunst ist eher konventionell als notwendig. Sie beruft sich auf den Inhalt

und die Motive, nicht auf die Form und das Wesen der Kunst.*“**’

Bewegung bedeutet also hier sicherlich nicht denjenigen Bewegungseindruck,
den manche Bilder vermitteln — wie etwa figiirliche Darstellungen von Feuer-
flammen — und der nach William Hogarths Bezeichnung dem Wesen des Bil-
des angehort.®' Bewegung ist vielmehr von Cassirer metaphorisch verwendet

um die immanente Dynamik des kiinstlerischen Ausdrucks, die freie Gliede-

rung des dsthetischen Gefiihls zu bezeichnen und zu betonen. Der grundle-

260
261

Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen, A.a.0., S. 230. Die Hervorhebung ist von mir.
Hogarth, William, The Analysis of Beauty, Edited with an Introduction and Notes by Ronald
Paulson, New Haven & London, Yale University Press, 1997, S. 3.
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gende Unterschied von Inhalt und Form ist hier in der Tat von extremer Be-
deutung. Denn man kann allerdings beziiglich des Inhalts eines Bildes eine
dargestellte Figur traurig nennen, wenn ihr zum Beispiel ein melancholisches
Gesicht entspricht. Die Tatsache aber, dass die bildliche Figur in ihrer eigenen
gezeichneten Physiognomie als traurig erscheint, bedeutet keineswegs, dass
das ganze Bild traurig ist oder, wenn man so will, dass es als traurig wahrge-
nommen und gefiihlt wird. Otto Baensch hat diesen Gedanken lakonisch so
formuliert: ,,the objective feeling that belongs to a picture of such a sad per-
son need not itself be sadness.“*> Inwieweit kann man deshalb sagen, dass
solche Gemélde wie zum Beispiel Der Schrei von Edvard Munch ein trauri-
ges Bild, dass Blue Nude I von Henri Matisse®® ein frohliches Bild, und dass

Number 32 von Jackson Pollock, weil es keine figurative Szene dargestellt ist,

%2 Baensch, Otto, Art and Feeling, in: Reflections on Art. A source book of writings by artists,

critics, and philosophers, A.a.O., S. 10-36, S. 12. Eine andere Meinung hat zum Beispiel Derek
Matravers. Seiner Meinung nach haben Gefiihle, die sich aus einer figiirlichen Darstellung
ergeben dieselbe Wirkung wie ein wirklicher Gegenstand. So argumentiert er: ,,We react to
works which describe a sad situation in much the same way as we would react to situation
itself.” Und als Beispiel dafiir fugt er hinzu: ,,It takes no special aesthetic insight to predict that a
painting of a young urchin holding a broken doll and rubbing her tear-filled eyes will pass as a
sad painting, and there is no problem in explaining how a painter may be aware in advance that a
reasonably good representation of such a scene will inherit its emotional quality. Matravers,
Derek, Art and Emotion, New York, Oxford University Press, 2001, S. 215-218. Sicherlich kann
man gewissermalfien eine emotionale Empathie in einigen Akten des Betrachtens und des Schaf-
fens voraussetzen. Eine einfache Verallgemeinerung dieser Empathie scheint allerdings proble-
matisch. Die angebliche Tatsache, dass die Darstellung eines traurigen Gesichts dem Ausdruck
eines wirklich traurigen Gesichts gleicht, stellt unsere korpergebundene emotionale Erfahrung
nicht in Frage, denn wenn wir diese Letztere direkt erleben, zeigt sich ein unmittelbares leben-
diges Verhiltnis zwischen zwei Korpern, zwischen zwei Gesichtern. Die Gefiihle, die wir da-
durch erfahren konnen, sind nicht nur die Gefiihle eines anderen Menschen, sondern auch unser
Mitleid. Oder wenn man so will, seine Traurigkeit setzt auch unsere Traurigkeit ins Spiel, denn
unser Gegenpart nimmt auch unsere Gefiihle wahr, im Gegensatz zu einer bildlichen Darstellung
eines oder seines Gesichts. Deshalb kann ein Bild nicht ein direktes Korper-zu-Korper-Ver-
hdltnis durch ein mittelbaren Korper-Bild-Verhdltnis ersetzen oder diesem gleichgesetzt werden.
Selbst Matisse hat sich gegen ein beherrschendes Gefiihl in seiner Malerei geduBert. Nach seiner
Meinung ist der Gefiihlsausdruck keine bestimmte Qualitit einer Figur oder Szene, sondern die
Gefiihle gehdren im Gegenteil zur gesamten sinnlichen Komposition des Bildes. So Matisse:
,L’expression, pour moi, ne réside pas dans la passion qui éclatera sur un visage ou qui
s’affirmera par un mouvement violent. Elle est dans toute la disposition de mon tableau: la place
qu’occupent les corps, les vides qui sont autour d’eux, les proportions, tout cela y a as part. La
composition est 1’art d’arranger de maniere décorative les divers ¢léments dont le peinture
dispose pour exprimer ses sentiments.* Matisse, Henri, op. cit., S. 42.
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ein emotionsleeres Bild sei? Selbst ungegenstindliche Bilder konnen eine
bestimmte emotionale Wirkung verursachen.”® Entspricht diese emotionale
Wirkung jedoch allein der dsthetischen Artikulation von Gefiihlen? ,,Es ist
eine wohlbekannte Tatsache®, wie Cassirer anerkennt, ,,dass jeder Ausdruck
eines Gefiihls eine mildernde Wirkung hat. Ein Schlag mit der Faust kann
unsere Wut besinftigen; ein Tranenausbruch kann uns von Kummer und

. 265
Trauer erleichtern.

Jeder Gegenstand oder jede Situation kann in uns
gewissermallen bestimmte Reaktionen hervorrufen. Andererseits, wenn jedes
kiinstlerische Bild ein bestimmtes Gefithl zum Ausdruck bringen koénnte, so
gibe es auch in Wahrheit keinen echten &sthetischen Ausdrucksprozess mehr,
sondern die Gefiihle wiirden vielmehr als angedeutet erfahren werden. ,,Die
Vorstellung, dass Ausdruck die direkte Ausstrahlung eines in sich geschlosse-
nen Geflihls sei,” — so sagen wir mit John Dewey — ,,bedingt logischerweise
den Gedanken, Individualisierung sei nur duflerlich und triigerischer Schein.
Denn folgt man ihr, so ist Furcht gleicht Furcht, Stimmung gleich Stimmung,
Liebe gleich Liebe, jedes in der Art gleich und nur durch Intensitéitsunter-
schied vom anderen getrennt. Wére dieser Gedanke richtig, so fielen Kunst-
werke notgedrungen in ganz bestimmte Kategorien.**%

Was Dewey in diesem Sinne vertritt, vertritt auch Cassirer mit dhnlicher
Deutlichkeit. Das Kunstwerk hat, wie er in gleicher Weise bemerkt, im Ge-
gensatz zu den religios-mythischen Kulturobjekten ,kein bestimmtes Tempe-
rament“.**” Die Uberwindung der magischen und religiosen Kraft des Bildes

ist eine unerldssliche Bedingung fiir die Entstehung und Entwicklung des Bil-

des als Kunstwerk. Die ,,dsthetische Freiheit®, die die Kunst als selbsténdige

2% Vgl. dariiber etwa Elkins, James, Pictures & Tears. A History of People Who Have Cried in

Front of Paintings, New Y ork/London, Routledge Chapman & Hall, 2001.
265 Cassirer, Ernst, Vom Mpythus des Staates, A.a.0., S. S. 64.
266 Dewey, John, op. cit., S. 82.
267 Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen, A.a.0., S. 231.
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kulturelle Artikulationsform schafft, so betont andererseits Cassirer, ,,bedeutet
nicht Abwesenheit von Leidenschaft®, sondern sie driickt immerhin aus, ,,dass
unser Gefiihlsleben ihre grote Kraft gewinnt und gerade in dieser Kraft seine
Form wandelt. Denn hier leben wir nicht mehr in der unmittelbaren dingli-
chen Wirklichkeit, sondern in einer Welt reiner Sinnesformen. In dieser Welt
erfahren unsere Gefiihle ihrem Wesen und Charakter nach eine Art von Ge-
staltwandel.“**® Daraus lasst sich also schlieen, dass unsere sozusagen sthe-
tischen Gefiihle eine neue Dynamik dank der artikulierten sinnlichen Form
der Kunst erwerben, dass das dsthetische Verhiltnis von Form und Gefiihl auf
eine Transformation verweist, deren symbolische Natur nicht gleichbedeutend
mit unserer Alltagserfahrung ist. Auf dieser Weise, so ldsst sich hiermit
schlieBlich feststellen, bedeutet eine solche Transformation, ein solcher
,,Gestaltwandel, ein kennzeichnendes Moment des Asthetischen, der sich aus
diesem Grunde fiir die Prignanzbildung der Kunst als konstitutive und diffe-

renzierte Dimension setzt.

5.6 Schluss

Mit der Einbeziehung der Frage nach dem Gefiihlsausdruck innerhalb unserer
kulturphilosophischen Deutung des Bildbegriffs hat sich vor allem gezeigt,
dass das Verhiltnis von Bild, Wahrnehmen und Fiihlen sich nicht nur auf die
piktorischen Inhalte und Motive des Darstellens stiitzt, sondern bereits auf
seine eigene symbolische Gliederung. Denn zwar sind emotionale Qualitéten,
die bildlich vermittelt werden, das Ergebnis von bestimmten abgebildeten

Gegenstédnden oder einer Szene — wie es sich am deutlichsten im Fall von

28 Ebd., S. 228-229.
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Symbolkonfigurationen zeigt, die einen Korrespondenz-Charakter besitzen —,
aber sie sind auch zugleich der Beweggrund fiir den Sinnerzeugungsprozess
und fiir die Differenzierung des Bildes selbst: das heiBt, Gefiithle werden nicht
passiv rezipiert und iibertragen; sie bilden grundsétzlich ein aktives Haupt-
moment der Pragnanzbildung und der Symbolbeziehung. Dass die Kunst an-
gesichts ihrer symbolischen Immanenz diese zweite und aktive Dimension
besonders verstdarkt, bedeutet andererseits eine Hebung der Ausdruckskraft
des Bildes und damit auch eine Akzentuierung seiner internen piktorischen
Eigenschaften. Wenn die Bilder der Kunst — und die Kunst iiberhaupt — diese
Schlagkraft hat, um unserem Gefiihlsleben eine neue Dynamik zu geben, dann
fragt man sich, inwiefern ist diese Wandlung moglich oder anders formuliert,
was sind die spezifischen Merkmale, die ihre symbolische Prignanz begriin-
den? Wir befinden uns in diesem Sinne in der wesensgeméBen Pragnanzrich-
tung des Asthetischen sozusagen auf den Weg zum Bild, namlich zu seiner
kulturellen Differenz als kiinstlerische Symbolkonfiguration. ,,Differenz* soll

deshalb unser Schliisselwort fiir die Anordnung des néchsten Kapitels sein.
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6

FORM UND DIFFERENZ
DIE INDIVIDUALITAT DES BILDES ALS KUNSTWERK

Uber die kiinstlerischen Bilder wird oft mit Recht gedacht und gesagt, dass sie
im Gegenteil zu den konventionellen Bildarten eine dsthetische Erfahrung
hervorrufen, die wesentlich mit dem sinnlichen Erlebnis einer unvergleichba-
ren Besonderheit verkniipft ist, deren Wesen sich einer bestimmten Wahr-
nehmung des Bildwerks verdankt. Kunst ist in diesem ersten Sinne gleichbe-
deutend mit Differenz. In Museen, in Galerien oder im Atelier des Kiinstlers
beginnt sich eine selbstindige Welt zu entfalten — die Kunstwelt —, die ihre
eigene Identitit und Autarkie trégt und dank der wir auch unsere eigenen Ge-
filhle, Vorstellungskraft, Erwartungen und Denkart in einer neuen Art und
Weise artikulieren kénnen. Kunst ist in diesem zweiten Sinne gleichbedeu-
tend mit Individualisierung. Diese Formulierungen enthalten aber mindestens
zwei Grundprobleme. Was verbirgt sich dann aber in dieser dsthetischen Dif-
ferenz, die zu einer originellen Individualisierung unseres Daseins fithrt? Und
wie gelangt das Bild, als Kunstwerk verstanden, zu diesem Einheitserlebnis?
Beide Fragen, die sich hiermit aus der Ebene der kunstésthetischen Erfahrung
ergeben, kehren auf die Ausgangsebene der symbolischen Prignanz zuriick,
da das, was die symbolische Artikulation des Sinnlichen begriindet, seiner-
seits, wie wir im vorletzten Kapitel gesehen haben, immer ein Spannungsver-
héltnis von Wahrnehmungsformen und materiell fixierten Formen (wie zum

Beispiel Bilder oder andere sinnlich wahrnehmbare Kulturmedien) erfordert,
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mittels welchem eine Bestimmung und Differenzierung von jedem Former-
lebnis ermoglicht wird. Ein Wiederkehren auf eine solche Ausgangsebene
bedeutet parallel eine unvermeidliche Auseinandersetzung mit den allgemei-
nen Prignanzmodi unserer Wahrnehmung, ndmlich mit denjenigen Merkma-
len, die keine akzentuierte Relevanz fiir die Symbolbildung haben oder die
sogar die kunstésthetische Pragnanz selbst beschrinken konnen. Die Emphase
des Sinnlichen, die die kunstbildlichen Symbolkonfigurationen ans Licht
bringen, beziehen aus diesem Grunde eine weitere Vertiefung der Korrelation
von Wahrnehmung und Sinn ein, im Hinblick sowohl auf das Bildsehen als
auch auf das Bildschaffen. Um sich die dsthetische Differenz der Kunst besser
zu veranschaulichen, bendtigen wir dann gleicherweise eine Einverleibung
des schopferischen Tuns des Kiinstlers als Bestandteil des Individualisie-
rungsprozesses, dem die kiinstlerische Formgebung den Weg frei macht. Auf
diese Weise wird in diesem Kapitel die Frage nach der Individualitit des Bil-
des als Kunstwerk auf eine erste triadische Beziehung von Schaffen-Werk-
Sehen zusammengezogen. Eine weitere zweite triadische Beziehung — Werk-
Sehen-Welt — wird ebenso am Ende des Kapitels eingefithrt um die Frage der
Individualitidt mit der Frage der Individualisierung der sinnlichen Wirklich-

keitsformen einzubeziehen.

6.1 Der Weg zum Bild. Die Bestimmung des Kunstiisthetischen

Mit dem Grundverhiltnis des Priagnanzbildungsprozesses zur symbolischen
Artikulation des Bildes hat sich bisher gezeigt, dass die menschliche Wahr-
nehmung zu zwei Hauptbewegungen tendiert: die ,,Bewegung der Korrespon-
denz“, die auf eine Synthese von Bild und Abgebildetem angewiesen ist und

zugleich ein Ubergewicht des Letzteren immer noch voraussetzt, l4sst sich in
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ihren Grundziigen als ein Weg aus dem Bild schildern — das heifit, das Bild
besitzt hier den Status eines Mittels zu einem auBerbildlichen Zweck; die
»~Bewegung der Immanenz®“ hingegen und wie sie sinngemidfl in der Kunst
gegliedert ist, fordert eine echte Gegenrichtung des Pragnanzbildungsprozes-
ses, einen anderen und unterschiedlichen Symbolbeziehungsmodus, dessen
kulturelle Natur sich nicht auf die Grenzen der Abbildung beschrinken ldsst —
sie ist (wie man sie bezeichnen kann) ein Weg zum Bild, namlich Kraft einer
starken Verdnderung, die wir normalerweise in unserem Alltag erleben, arti-
kulieren und verstehen.

Der Weg zum Bild und zur Autarkie des Asthetischen setzt in erster Linie
eine Auseinandersetzung der Kunstformen mit der gesamten Welt der kultu-
rellen Artikulationsformen ins Spiel. Die Rede von einer Selbstidndigkeit der
Kunst ist nicht zu denken ohne die Einbeziehung der Spannungsverhiltnisse
von Formen, die, wie wir schon mit Cassirer gesehen haben, in jedem Préag-
nanzprozess, in jedem Sinnerzeugungsprozess von Anfang an prisent ist. Be-
reits die Welt der symbolischen Formen in ihrer Entwicklung zeigt uns, dass
das Kulturmedium Bild keineswegs eine selbstindige Symbolkonfiguration
war — wie sie heute in der Kunst erscheint. Die Auseinandersetzung der Kunst
mit den symbolischen Formen ist auf entscheidende Weise durch das Haupt-
problem der Entstofflichung der sinnlichen Zeichen geprigt. Sobald wir uns
zum Beispiel der Entstehung und Entwicklung der Sprache nihern, stellt sich
unmittelbar die Frage nach der Gliederung der sinnlichen Elemente der Zei-
chenartikulation, die mit der gradualen Linearisierung der gesprochenen und
geschriebenen Sprache — und andererseits ihrer Vereinbarung dank der Unter-

ordnung der Letzteren unter die Erste — eine beherrschte Verarmung der bild-
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29 Uberdies ist es so, dass diese

lichen Elemente der Sprache selbst bedeutet.
urspriingliche Bildhaftigkeit des Schriftzeichens — die sogenannte Bilder-
schrift — nur eine mimetische Funktion erfiillt, denn, wie Cassirer auch sagt,
das Bild hat hier ,,noch keinerlei Bedeutungs- und Mitteilungscharakter; das
Bild ,,tritt vielmehr fiir den Gegenstand selbst ein; es ersetzt ihn und steht fiir
ihn.“*’® Die schriftlichen Bildzeichen beziehungsweise Piktogramme waren
also immer noch Trager des magischen Wirkens des Gegenstandes selbst, sie
waren nach Cassirer vornehmlich ,.eine Art dimonischer Doppelgéinger des
Gegenstandes“.?’" Freilich diirfen wir nicht unterstellen, dass der kulturelle
Ubergang von Bildzeichen zum reinen Sprachzeichen kein einflussreiches
Gewicht fiir ein Bildbewusstsein beigetragen habe. Cassirer sieht in einer sol-
chen Entwicklung des sprachlichen Ausdrucks einen wichtigen Faktor sowohl
,fur den Aufbau des Bewusstseins®“, als auch ,.fiir den Aufbau der reinen
Phantasiewelt”, namlich fiir die Uberwindung der magischen Indifferenz
,,Zzwischen »Phantasie« und »Wirklichkeit«, zwischen »Bild« und »Sache«,
zwischen dem »Vorgestellten« und dem »empirisch-Realen«.*”

Diese Tendenz zur Entstofflichung des Bildes, wie sie sich in der Welt
der Sprache verwirklicht hat, zeigt sich auch auf entscheidende Weise in der
religiosen Welt. Denn das religiose Bildbewusstsein schafft gegentiber der
mythischen Bildwelt eine neue Sinnmodalitdt der symbolischen Artikulation.

Ihre Prignanz — das heil3t, die symbolische Richtung der Artikulation — ergibt

sich nicht nur nach Cassirers Auffassung nicht aus einer blofen Uberwindung

269 ygl. dariiber Leroi-Gourhan, André, Le geste et la parole. 1. Technique et langage, Paris,

Editions Albin Michel, 1964, S. 293.

Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil: Das mythische Denken,
A.a.0., S. 284. Vgl. dariiber auch Friedrich, Johannes, Geschichte der Schrift. Unter besonderer
Berticksichtigung ihrer geistigen Entwicklung, Heidelberg, Carl Winter, Universititsverlag,
1966, S. 19.

Cassirer, Ernst, op. cit., S. 285.

Cassirer, Ernst, Die Sprache und der Aufbau der Gegenstandswelt, In: Symbol, Technik, Spra-
che, A.a.0., S. 143-144.
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der alten mythischen Gestaltungen, sondern vielmehr aus einer Verdnderung
des mythischen Formverhiltnisses von Bild und Sinn. Mit dem religiosen
Bildbewusstsein werden Bilder und andere Zeichen zu ,,Ausdrucksmittel[n],
die, wenn sie einen bestimmten Sinn offenbaren, notwendig zugleich hinter
ihm zuriickbleiben, die auf diesen Sinn ,hinweisen‘, ohne ihn jemals vollstéin-
dig zu erfassen und auszuschopfen.“*” In dieser Scheidung des Bildes und
des Abgebildeten, in dieser Verstirkung des Korrespondenz-Charakters des
Sinns, dessen symbolische Dimension sich nicht auf das Sinnliche reduzieren
lasst, ndhern sich jedoch buchstéiblich die bildlichen Ausdrucksformen dem
Entwicklungsprozess der sprachlichen Ausdrucksformen an,”’* da diese neue
Form der Bildartikulation, und damit ihre Anndherung an die Konfiguration
der sprachlichen Zeichen, eine Form der Negation gegen die sinnlichen Ele-
mente der Artikulation selbst voraussetzt. Um eine deutliche Trennungslinie
zwischen mythischer Glaubenswelt und religioser Bildwelt zu erreichen, muss
die religiose Form, die konkret-sinnliche Dimension ihrer Symbole, in ein
neues Verhiltnis zum Ganzen der gottlichen Vorstellungen eintreten. Eine
Kritik an der mythischen Bildwelt hidngt von Anfang an von einer Kritik an
der bloBen magischen Unmittelbarkeit des Symbols ab. So kann die Religion,
wie Cassirer betont, die , Kritik dieser Bildwelt nicht vollzichen, ohne zu-
gleich das wirkliche Dasein in sie einzubeziehen.“?” Dass diese Kritik des
Sinnlichen eine entscheidende Rolle fiir die Emanzipation der Kunst gespielt
hat, zeigt sich besonders zum Beispiel im sogenannten religiosen Bildverbot

und dem Ikonoklasmus der Reformationszeit, die einen bedeutungsvollen

23 Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil: Das mythische Denken,

A.a.0., S. 286.

Zu dieser religiésen Verbindung vom Bild und Wort Vgl. zum Beispiel Wenzel, Horst, Horen
und Sehen, Schrift und Bild: Kultur und Gedcdichtnis im Mittelalter, Miinchen, C. H. Beck, 1995.
Cassirer, Ernst, op. cit., S. 286.
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Einfluss fiir die Sdkularisierung des Bildwerks beigetragen haben.”’® Mit die-
ser Bildkritik allein ist der grundlegende Unterschied der religiosen Bildarti-
kulation nicht charakterisiert. Die entsprechende gewaltsame mythische Kon-
kreszenz von Bild und Sinn wird nach Cassirers Meinung teilweise mit der
Autonomisierung des religiosen Lebens in ,,Konflikt* treten. Hier zeigt sich
aber ein ,,Ineinander und Gegeneinander von ‘Sinn’ und ‘Bild’*, was zu den
Wesensbedingungen des Religiosen gehort. ,,Konnte an Stelle dieses In- und
Gegeneinander®, so fasst Cassirer das zusammen, ,,jemals das reine und vol-
lige Gleichgewicht treten, so wire damit auch die innere Spannung der Reli-
gion aufgehoben, auf der ihre Bedeutung als ‘symbolische Form’ beruht.«*’’
Denn diese Spannung von Bild und Sinn, ,,dieser stindige Versuch, sich vom
bloB Bildhaften zu l6sen und die stindige Notwendigkeit, zu ihm zuriickzu-
kehren, bildet ein Grundmoment des religiosen Prozesses selbst, wie er sich in
der Geschichte vollzieht.«*"

Die neuen Artikulationsmodi, die die Kunst als selbstindige kulturelle
symbolische Form schaffen wird, ergeben sich daher nicht allein aus einer
unmittelbaren Anerkennung der Herrschaft der Kunst, sondern der Gewinn
der Prignanz des Bildes als Kunstwerk bedeutet in diesem Sinne zugleich
einen Prégnanzverlust des Bildes als konventionelles Kulturmedium. Eine
Antwort auf das ,,Gleichgewicht von Bild und Sinn, auf die Uberwindung

des Gegensatzes von Sinnlichem und Geistigem soll in diesem Mafle nach

Cassirers Auffassung in der Kunst gesucht werden. ,,Die Forderung dieses

216 Vgl. Cassirer, Ernst, Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften,

In: Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, A.a.O., S. 188-191. Vgl. dariiber auch Belting,
Hans, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, A.a.O., S. 510-
545.

Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil: Das mythische Denken,
A.a.0.,S.310-311.

Cassirer, Ernst, Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften, In:
Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, A.a.O., S. 189.
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Gleichgewichts®, wie er ausdriicklich betont, ,,weist somit in eine andere
Sphére. Erst wenn wir von der mythischen Bildwelt und von der Welt des
religiosen Sinnes auf die Sphére der Kunst und des kiinstlerischen Ausdrucks
heriiberblicken, zeigt sich der Gegensatz, der die Entwicklung des religiosen
BewulBtseins beherrscht, wenn nicht aufgehoben, so doch gewissermalien be-
ruhigt und beschwichtigt.“*” Dies erfordert aber eine Erklirung. Wenn die
kiinstlerischen Bilder in der Lage sind, eine solche sozusagen Dissonanz von
Sinnlichem und Sinn zu tberbriicken, was folgt daraus fiir den Priagnanzpro-
zess? Oder besser formuliert: welche neue unterschiedliche Bestimmung trégt
der dsthetische Sinnerzeugungsprozess beziiglich des innewohnenden Korres-
pondenz-Charakters der konventionellen Bilder? Was macht den Weg zum

Bild moglich?

6.2 Expressive Individualitit

6.2.1 Die Umdrehung der Prignanzbildung

Es besteht der Grund zur Annahme, dass in der menschlichen Anordnung des
Sinnlichen eine allgemeingiiltige Tendenz zur Kategorisierung des Gegebe-
nen unter bestimmte Wirklichkeitsdeutungen und Sinngliederungen geschieht,
die dazu fiihrt, so miisste man folgern, dass das, was wir als Erfahrung erleben
und verstehen, auch mit einer Zuriickhaltung des Sinnlichen verknlipft ist.
Diese Tatsache wirft nicht nur Licht auf die Frage nach der symbolischen
Gestaltung der menschlichen Erfahrung, sondern sie wird innerhalb der Kunst

als ein echter kritischer Maf3stab fiir die Formulierung und Differenzierung

29 Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil: Das mythische Denken,

A.a.0.,S. 311.
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der &sthetischen Erfahrung gelten. Mag die kiinstlerische Anschauung zum
Beispiel die Kantische Welt des unbegreiflich Schonen oder die Hegelsche
Welt des Scheins gegen die Welt des Wirklichen als alternative Welten und
als Hauptkategorien des Asthetischen setzen, mag die moderne Malerei den
Primat der Farbe tiber die Zeichnung als Vehikel der reinen Empfindung des
Natiirlichen im Impressionismus, oder als Vehikel des emotionalen Seelenzu-
stands des Kiinstlers im Expressionismus fordern, so verstédrkt sich damit im-
mer mehr das Streben nach einer unerlisslichen Uberwindung der alltiglichen
Grenzen der menschlichen Sinnlichkeit und Einbildungskraft. Darauf beruht
die dsthetische Eigenart des Kiinstlerischen: sie bietet nicht nur neue Erfah-
rungsformen; sie setzt sich auf einmal gegen die fortwihrende Konventionali-
sierung der Form durch.

Als Weg zur Form ist daher der Weg zum Bild ein entgegengesetzter Weg.
Er fordert sowohl eine Befreiung des Kiinstlerischen von der mythisch-religi-
Osen Bildwelt und von den sprachlichen Ausdrucksformen als auch eine an-
dere kulturelle symbolische Bestimmung des menschlichen Wahrnehmens
und Erschaffens beziiglich der Art und Weise wie wir das Sinnliche erfahren
und im sinnlichen Ausdruck unsere Kreativitit suchen. Beide Forderungen
gewinnen im kiinstlerischen Bild ein Equilibrium, das, wie Cassirer zugesteht,
ein neues Verhiltnis von Sinn und Sinnlichkeit impliziert. In der symboli-

schen Form der Kunst, so schreibt er,

»gewinnt die Bildwelt, die der Geist der blolen Sach- und Dingwelt gegeniiberstellt,
eine reine immanente Geltung und Wahrheit. Sie zielt nicht auf ein anderes und
verweist nicht auf ein anderes, sondern sie ‘ist’ schlechthin und besteht in sich
selbst. Aus der Sphire der Wirksamkeit, in der das mythische BewuBtsein, und aus
der Sphidre der Bedeutung, in der das sprachliche Zeichen verharrt, sind wir nun in
ein Gebiet versetzt, in dem gleichsam nur das reine ‘Sein’, nur die ihm eigene inne-
wohnende Wesenheit des Bildes als solche ergriffen wird. Damit erst formt sich die
Welt des Bildes zu einem in sich geschlossenen Kosmos, der in seinem eigenen
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Schwerpunkt ruht. Und nun erst vermag auch der Geist zu ihr ein wahrhaft freies

Verhéltnis zu finden.«?*

Der Anspruch, der mit dieser Formulierung erhoben wird, ist ausschlieBlich
der, dass der Status des Bildes als Kunstwerk — in seinem Immanenz-Charak-
ter und in seiner eigenen &sthetischen Differenz verstanden — eine neue Kon-
figurationsform verlangt, die sich ihrerseits nicht mehr auf die Korrespon-
denzsinnrichtung der konventionellen Symbolik begrenzt, die dagegen eine
besondere Sinnrichtung ans Licht bringt, deren Prignanz zu einer Individuali-
sierung des Sinnlichen fiihrt. Das Spezifische an dem &sthetischen Sinn liegt
darin, dass er selbst aus dem Sinnlichen im Werk konfiguriert kommt — oder
auch: er ist ein Sinn des Sinnlichen. Diesem Verhéltnis von Sinnlich und Sinn
folgt daher ein entgegengesetzter Weg der Pragnanzbildung. Die Entstehung
des Sinns wird hier nur erdenklich, wenn die Sinnlichkeit sich von der
Zweckdienlichkeit des Konventionellen frei macht. Ich finde keine bessere
Formulierung eines Kiinstlers iiber einen solchen ,,geschlossenen Kosmos”
des Bildes, den Cassirer hier anspricht, und iiber dessen notwendige Uber-
windung des Korrespondenz-Charakters des Konventionellen als folgende
lakonischen, aber treffenden Worter von Ad Reinhardt: ,,The image of art is
not an image. Vision in art is not vision. The visible in art is visible. The in-
visible in art is invisible.“**' Artikulation im Sinne des kiinstlerisch Astheti-
schen ist auf diese Weise eng an einen Prignanzmodus gebunden, mittels
welchem das Sinnliche zum Sinnlichen wird. Der Sinn — der dsthetische Sinn
— stiitzt sich auf einen solchen Prozess und er besteht dadurch in dem Malle

fort, als er sich von der Offenbarung des Sinnlichen nicht trennt.

280 Ebd., S. 34. Die Hervorhebung ist von mir.

Bl Reinhardt, Ad, Art-as-Art: the selected Writings of Ad Reinhardt, Edited by Barbara Rose,
Berkeley and Los Angeles, University of California Press, 1991, S. 67.
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Aus der Bindung des Bildes an seine Sinnlichkeit folgt, wenn wir diese
Untrennbarkeit mit dem Ausdruck ,Immanenz® formulieren, dass die Gliede-
rung der dsthetischen Erfahrung eine unterschiedliche Dimension des Symbo-
lischen einschlieBt. ,,Die kiinstlerische Anschauung®, so verfasst Cassirer,
,blickt nicht durch das Bild hindurch auf ein anderes, das in ihm ausgedriickt
und dargestellt wird, sondern sie versenkt sich in die reine Form des Bildes
selbst und beharrt in ihr.“*** Das wiederum gelingt aufgrund einer referenz-
freien Bestimmung und Artikuliertheit der Symbolbeziehung. Das Symboli-
sierte — das, was der Kiinstler ausgedriickt hat und was wir in seiner individu-
ellen Eigenart als Erlebnis artikulieren — erscheint nicht mehr jenseits des
Symbols; es lésst sich keineswegs auBerhalb dieses Letzteren erleben und ver-
stehen. Dafiir kann die folgende Primisse von Susanne Langer gelten: ,,A
symbol that cannot be separated from its sense cannot really be said to refer to
something outside itself.”** Was das Bild angeht und wenn wir diesen
Gedanken Langers in der Sprache Cassirers iibersetzen mochten, so ldsst sich
schlieflen, ,,dal hier das Bild rein als solches anerkannt bleibt, dafl es, um
seine Funktion zu erfiillen, nichts von sich selbst und seinem Gehalt auf-

zugeben braucht.****

Und dies besagt auch, wie Cassirer in diesem Bezugs-
rahmen argumentiert, dass mit dem Weg zum Bild, mit dem freien Verhéltnis
zum Sinnlichen ,.ein ideeller Fortschritt“ in der menschlichen Kultur zum

ersten Mal vorkommt, ndmlich ,,dass der Geist in seinen eigenen Bildungen,

282 Cassirer, Ernst, Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften, In:

Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, A.a.O., S. 190.

Langer, Susanne, Feeling and Form. A theory of art developed from Philosophy in a New Key,
A.a.0, S. 380.

Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Zweiter Teil: Das mythische Denken,
A.a.0.,S. 311.
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in seinen selbstgeschaffenen Symbolen nicht nur ist und lebt, sondern dass er
sie als das, was sie sind, begreift.“285

Diese Umdrehung der Priagnanzbildung in der Kunst bedeutet vornehmlich
zuerst eine Akzentuierung der internen Verweisungsstrukturen des Bildes,
namlich den Vorrang der vielfiltigen Korrelationen unter seinen piktorischen
Elementen — wie zum Beispiel das Spannungsverhéltnis von Licht und Schat-
ten, Linie und Gegenlinie — iiber die moglichen gegenstdandlichen Deutungen,
die dem Bild in einigen Werken entsprechen kénnen. Man kann in diesem
Fall, in dieser Besonderheit des Asthetischen von einer innewohnenden und
irreduziblen Bildlichkeit sprechen, mittels welcher das Bildwerk als Kunst-
werk zur Erscheinung kommt. Mit dieser neuen Sinnrichtung des Wahrneh-
mens, die die kunstisthetische Pragnanzbildung fordert, verlduft parallel eine
Art Suspension der Prignanz unseres alltiglichen Sehens. Die menschliche
Tendenz zur Verallgemeinerung, zur Kategorisierung der sinnlichen Erfah-
rung unter bestimmten Qualitdten — was auch zu einem kontingentméBigen
Erlebnis des Sinnlichen selbst fithrt — wird sich in der dsthetischen Welt stark
verringern. Aber fahren wir weiter fort um diesen Gedanken zu begriinden

und besser zu verstehen.

6.2.2 Die malerische Hebung der Bildlichkeit

Um gegenstandslose Bilder beziehungsweise abstrakte Gemélde zu bezeich-
nen, wird sehr oft des Terminus ,,Immanenz“ verwendet; er wird in diesem
Sinne beziiglich der figurativen Natur der kunstbildlichen Symbolkonfigurati-
onen, oder, wenn man so will, beziiglich ihrer sichtbaren Formen verwen-

det/gebraucht. Und nicht selten werden auch das Plddoyer eines gegenstands-

85 Ebd., 34.
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freien Sehens und dadurch die Legitimierung einer gegenstandlosen Malerei
mit der angeblichen Idee eines unschuldigen Auges, einer symbolfreien
Wahrnehmung zusammengesetzt. Es ist aber ersichtlich, dass ein Immanenz-
bewusstsein der Kunst, wie zum Beispiel Max Imdahl formuliert, eine ,,Ent-

habitualiserung des Sehens***® «287

, eine ,,Befreiung vom denotativen Sehen
einschliet — und diese sind gewissermallen auch das Ergebnis und die Wir-
kung der kulturellen Stellung, die die gegenstandslose Malerei im Universum
der Kunst erworben hat. (Die Pramissen der suprematistischen Malerei von
Kasimir Malewitsch, eine radikale Zerstorung der Abbildung und eine ,,aero-
nautische™ Perspektive der Erscheinungsformen — ein wahrer ,,Blick von
oben” inspiriert durch die Technik der Luftfahrt —, die, anders als die von der
kubistischen Malerei eingefithrte Auflosung des Gegenstands, eine vollkom-
mene Gegenstandslosigkeit des Bildes fordern, sind frither wie heute wichtige
Zeichen dafiir.)*®® Bei Cassirer aber, wie wir schon angedeutet haben, sind
Kunst und Bilder der Kunst durch eine immanente Bestimmung geprégt,
unabhédngig davon, ob sie einen figurativen Gegenstandsbezug haben oder
nicht. Deshalb ist Immanenz vielmehr als eine interne Relation der kiinstleri-
schen Form zu verstehen, die andererseits die Selbstdndigkeit und die
differentia specifica der Pragnanzbildung in der Kunst absichert. Immanenz
bedeutet also das &sthetische Symbolverhéltnis, die unverwechselbare Sinn-
richtung, die die Prignanzbildung der kiinstlerischen Formen durchdringt, und
gewiss nicht einen nicht-gegenstdndlichen Status der Kunst.

Wenn wir zum Beispiel ein Landschaftsbild dsthetisch richtig genie3en, so

bewegen wir uns — so Cassirer — nicht in einer Welt von ,lebendigen

26 Imdahl, Max, Reflexion — Theorie — Methode, Gesammelte Schriften, Band 3, Hrsg. von

Gottfried Boehm, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1996, S. 295.

7 Ebd., S. 284.

28 Malewitsch, Kasimir, Die Gegenstandlose Welt, Ubers. von Alexander von Riesen, Mainz/
Berlin, Florian Kupferberg Verlag, 1980, S. 59.
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Dinge[n], sondern vielmehr von ,,»lebenden Formen,,, das heif3it, wir bewe-
gen uns ,,im Rhythmus der rdumlichen Formen, in der Harmonie und im
Kontrast der Farben, im Gleichgewicht von Licht und Schatten.” Und aus die-
ser bildlichen Besonderheit, aus dieser Bildlichkeit, wie Cassirer hinzufuigt,
ergibt sich eine allgemeine Pramisse, die fiir jede kiinstlerische Erfahrung
giiltig ist: ,,Der Eintritt in die Dynamik der Form begriindet das &sthetische
Erlebnis.“*® In diesem Sinne lassen sich die piktorischen Elemente des Bildes
— Rhythmus, Kontraste, Harmonie — nicht bloB auf die gegenstdndlichen Ele-
mente des Dargestellten — wie zum Beispiel landschaftliche Motive — reduzie-
ren. Denn in den kunstbildlichen Symbolkonfigurationen gibt es einen Primat
der internen GesetzméBigkeit des Bildes — das heift, das Bild bezieht sich
nicht direkt auf etwas Dargestelltes, sondern das, was zum Bild wird, ist
direkt auf Linien, Punkte, Farben, Perspektive, die in seiner materiellen Ober-
fliche erscheinen, bezogen. In diesem Sinne spricht auch zum Beispiel Georg
Simmel von einer ,,inneren Wahrheit“ des Kunstwerks; und diese, so erklart
er, ,realisiert sich als ein Verhiltnis der Elemente des Kunstwerks unterein-
ander, und nicht als eine starre Gleichheit zwischen jedem derselben und ei-
nem ihm #uBeren Objekt, das seine absolute Norm bilde.“** Dariiber kann
man auch sagen, dass die interne Verweisungsstruktur des Bildes in der Kunst
verstdrkt wird; und diese Verstdrkung fithrt solchermaBlen zu einem hoch-
komplexen Aufbau der Bildbetrachtung und der Prignanzbildung.

Hinter dieser Verstirkung verbirgt sich freilich der kiinstlerische Gestal-
tungsprozess des Malers. ,,Zum Kunstwerk wird ein Bild dadurch,” — wie
Oswald Schwemmer pointiert — ,,dass sowohl in ihm selbst ein kiinstlerischer

Schaffensprozess sich individualisiert hat und zu seinem — man kann da tibri-

289 Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen, A.a.O., S. 233-234.
20 Simmel, Georg, Philosophie des Geldes, Gesammelte Werke, Erster Band, Berlin, Duncker &
Humblot, 7. Aufl., 1977, S. 72.
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gens immer hinzufligen: vorldufigen — Ende gekommen ist als auch unserem
Sehen ein solcher Prozess der Individualisierung abgefordert wird.“*' Die
dsthetische Umdrehung des Symbolisierungsprozesses fangt bereits mit dem
Prozess des Bildschaffens an. Die konfigurierende Handbewegung des Malers
zeigt auf die umgekehrte Richtung der Prignanz unseres Sehens — der Pinsel
des Malers streicht sozusagen in einer Gegenrichtung unseres alltdglichen
Sehens. Der Maler unternimmt in seinem kiinstlerischen Gestaltungsverfahren
eine echte Transfiguration des Sinnlichen, die in keiner Weise dem Sinnlichen
selbst gleicht und die sich anderseits gegen die Wiederholung der Form rich-

tet. Dazu gibt uns Cassirer das folgende Beispiel:

»Sagen wir von zwei Kiinstlern, daf sie »dieselbe« Landschaft malen, so beschrei-
ben wir unsere dsthetische Erfahrung durchaus unrichtig. Aus dem Blickwinkel der
Kunst ist die angebliche Identitit vollig illusorisch. Wir koénnen nicht sagen, daf3
sich beide Maler ein und denselben Gegenstand zum Thema gewihlt hitten. Denn
der Kiinstler portrétiert oder kopiert nicht einen bestimmten empirischen Gegens-
tand — eine Landschaft mit ihren Hugeln und Bergen, ihren Béchen und Fliissen.
Was er uns zeigt, ist die individuelle, augenblickliche Physiognomie dieser Land-
schaft. Er will die Atmosphére der Dinge, das Spiel von Licht und Schatten ausdrii-
cken.«*?

Und tiber diesen Vorrang der expressiven Individualitdt der Bildlichkeit vor
der Abbildlichkeit des Dargestellten, den der Maler im Prozess des Bildschaf-
fens auf der Malfldche verwirklicht, wie auch iiber die kennzeichnende Diffe-

renz des Asthetischen, fiigt Cassirer hinzu:

,unsere dsthetische Wahrnehmung ist sehr viel differenzierter und komplexer als
unsere gewohnliche Sinneswahrnehmung. In der Sinneswahrnehmung begniigen wir
uns damit, die vertrauten, konstanten Merkmale der Gegenstiande in unserer Umge-

291
292

Schwemmer, Oswald, Kulturphilosophie, A.a.O., S. 185.
Cassirer, Ernst, op. cit., S. 223.
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bung zu erfassen. Die dsthetische Erfahrung hingegen ist unvergleichlich viel rei-
cher. Sie schlieBt unendliche Mé6glichkeiten in sich, die in der gew6hnlichen Sinnes-
erfahrung unverwirklicht bleiben. In der Arbeit des Kiinstlers werden diese Mog-
lichkeiten aktualisiert; sie werden freigesetzt und nehmen Gestalt an. DaB sie diese
unerschopfliche Vielfalt von Aspekten an den Dingen offenbart, gehort zu den
zentralen Vorrechten der Kunst und macht ihren eigentlichen Zauber aus.**”?

Auf diese Weise ist die schopferische Arbeit des Kiinstlers keine Wiederho-
lung der Gegenstandswelt, keine illusionistische Anndherung an irgendeine
Dimension des Wirklichen; sie ist hingegen in der Tat ein Moment, in dem
das Sinnliche erstmals — das heil3t, auf eine originellere Art und Weise — zur
Form kommit. ,,Das Auge des Kiinstlers ist kein passives Auge, das den Ein-
druck der Dinge lediglich empfingt und aufzeichnet®, sondern es ist wahrhaf-
tig ein ,konstruktives* Auge.294 ,,Das Sehen des Malers“ — wie Maurice
Merleau-Ponty dariiber auch lapidar formuliert hat — ,,ist eine fortwihrende
Geburt.”*® Gewiss, es ist ein Sehen, aber ein Sehen, das sich gegen die ge-
wohnliche Einordnung unseres Alltagssehens stellt, das sich Linie zu Linie,
Farbe zu Farbe stindig erneuert. Was der Maler an der Malflache fixiert, hat
demzufolge keine statische Natur, sondern das, was man als Farben, Linien,
Punkte anschaut, bietet immer noch neue Deutungshorizonte, neue Former-
lebnismoglichkeiten, wird nicht in einem einzigen Moment, in einem einzigen
Blick entleert. Denn das dsthetische Formerlebnis setzt eine sinnliche Aktuali-
sierung des Bildwerks voraus. Das Bildwerk als Kunstwerk enthdlt mehr als
nur was die konkrete Wahrnehmung erreichen kann — das heif3t, obwohl die
Konfiguration des Kunstwerks nur im Wahrnehmen zustande kommt, ist es

nicht auf einen einzigen und absoluten Akt des Wahrnehmens zu reduzieren;

%5 Ebd.

2 Ebd,, S. 232.

25 Merleau-Ponty, Maurice, Das Auge und der Geist: philosophische Essays, Hrsg. und iibers. von
Hans Werner Arndt, Hamburg, Felix Meiner Verlag, 2003, S. 287.
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es bietet immer mehr als was unsere Betrachtung — hier und jetzt — begreifen
kann. Darauf beruht seine &sthetische Offenheit.

Dieses Charakteristikum des Asthetischen schafft in diesem Sinne — und im
Gegensatz zu den konventionellen Artikulationsformen — eine sozusagen
echte Spannung zu der Art und Weise, wie wir normalerweise unsere sinnli-
che Welt betrachten. Denn die Konfiguration eines Kunstwerks muss immer
sinnlich aktualisiert werden, um ihren Sinn zu gewinnen. Diese Aktualisie-
rung aber, weil ihr eine symbolische Gegenrichtung der Pragnanzbildung ent-
spricht, ist im Gegensatz zu unseren alltdglichen Erfahrungsobjekten immer
mehr kreativ an unsere Wahrnehmung gebunden. Was die Wahrnehmung als
sinnlich kreativ begreift, wird in der Kunst als konstitutives Moment der
asthetischen Erfahrung zugrundegelegt.

Deshalb haben wir es nach Cassirer in der Kunst, wie im Objektivations-
prozess der Sprache, mit einem ,,dialogischen und dialektischen“*® Prozess
zu tun. Oder wie er auch an anderer Stelle geschrieben hat: ,,Artistic expe-
rience is always a dynamic, not a static attitude — both in the artist himself and
in the spectator. We cannot live in the realm of artistic forms without
participating in the creation of these forms.“*”’ Was das kiinstlerische Bild
angeht, gibt es also in diesem dialogischen Prozess des Bildschaffens und des
Bildsehens eine phantasievolle Zusammenarbeit von Maler und Zuschauer,
von Hand und Auge. In diesem Bezugsrahmen kann man hier von einer
»sinnlichen dialogischen Intelligenz” sprechen, deren Wirkung ihrerseits sich
im Werk verwandelt. Das Bildwerk als Ergebnis einer solchen Intelligenz

besitzt daher eine irreduzible, doppelt expressive Individualitit: das Schaffen
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Cassirer, Ernst, op. cit., S. 229.
Cassirer, Ernst, The educational value of art, In: Symbol, Myth and Culture, A.a.O., S. 196-215,
S.212.
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des Malers und das Sehen des Beobachters artikulieren sich gegenseitig ohne

. . 2
sich jedoch zu verbergen.”®

6.3 Physische Individualit:it

6.3.1 Formschaffung als materielle Umformung

Der dialogische Symbolisierungsprozess, der die kiinstlerische Ausdrucksfor-
men ans Licht bringt, stellt gleicherweise auch ein relevantes Moment des
Bildschaffens in Frage, das sich seinerseits im Akt des Bildsehens widerspie-
gelt: das Moment, grob gesagt, wodurch das Bild seine physische Konfigura-
tion erwirbt. Als solcher bezeichnet er von Anfang an die Wechselwirkung
von Materie und Form, die originelle Durchdringung beider, die mit der krea-
tiven Arbeit des Kiinstlers zum Ausdruck gebracht wird. Man konnte auch
sagen, dass die Schopferkraft des Kiinstlers sich in der Art und Weise zeigt,
wie er einen neuen Durchgang zwischen Materiellen und Sinnlichen schafft.
Es gibt natiirlich zahlreiche grundlegende Unterschiede, wie dieser Durch-
gang gemacht werden kann, sowohl beziiglich zum Beispiel der Maltechnik
als auch der materiellen Mittel, die der Kiinstler im Akt des Schaffens ver-
wendet, um seine Phantasie Gestalt werden zu lassen. Aber das, was im End-

effekt die Verwirklichung der Schopferkraft des Kiinstlers erlaubt, sei er auch

2% Max Imdahl hat diesen Gedanken so zum Ausdruck gebracht: ,,.Diese unmittelbare und immer

aktuelle Gegenwirtigkeit des Kunstwerks beruht — das kann man sehr allgemein sagen —
mindestens in zweierlei Hinsicht. So ist zum einen sowohl im Erschaffen als auch im Erfahren
von Kunst immer der Mensch als Individuum gegenwirtig. Niemals ist das Individuum aus-
tauschbar.” Denn, wie er weiter argumentiert, eine solche ,,unmittelbare und immer aktuelle
Gegenwirtigkeit des Kunstwerks beruht zum anderen — auch das 146t sich sehr allgemein sagen
— darin, daB3 die Erfahrungen und Erlebnisse, die das Kunstwerk vermittelt, nichts anders und
nicht anderswo gewonnen werden konnen als nur in der Anschauung des Werks, also an die
Anschauung unmittelbar gebunden sind.“ Imdahl, Max, Zur Kunst der Moderne, In: Gesammel-
te Schriften, Band. I, Hrsg. von Angeli Janhsen-Vukicevi¢, Frankfurt am Main, Suhrkamp
Verlag, 1996, S. 460-461. Die Hervorhebung ist von mir.

185



ein erfahrener Kiinstler, ist immer mit einem Prozess der Individualisierung
des Sinnlichen verbunden, dank dem er seinen gestalteten Formen Kohérenz
und Relevanz gibt.

Asthetisches Gewicht ist expressives Gewicht. Uber diese Primisse sind
fast alle Kunsttheorien einig. Allerdings sind sie nicht einig dariiber, wie eine
solche Expressivitit zu bestimmen ist. Damit héingt eng zusammen, dass die
Ausdruckskraft des Asthetischen — wie es zum Beispiel bei einer Auslegung
der Kunst als Ausdruck von Emotionen vorkommt — hiufig auf eine kontinu-
ierliche Ubersetzung unseres emotionalen Lebens reduziert wird und dadurch
auch die Frage nach dem Zusammenhang von Expressivitit und Formgestal-
tung ihre Bedeutung fiir die Bestimmung der Differenz des Asthetischen ver-
liert. Die Wichtigkeit dieser Frage wird von Cassirer immer unterstrichen. Die
Kunst, wie er bemerkt, ist als ,,expressiv* zu verstehen, ,,aber sie kann expres-
siv nicht sein, ohne gleichzeitig formend und bildend zu sein. Und dieser Bil-

. . . . . . . . 299
dungsprozess vollzieht sich in einem bestimmten sinnlichen Medium.“”™ S

0
ist dieses Medium fiir den Kiinstler kein ,,mere external and indifferent mate-
rial®, sondern die Linien, die Farben bilden immerhin die ,,essential moments
of the productive artistic process itself.“** Cassirer, wie iibrigens John Dewey
und Susanne Langer, kritisieren hierbei die Ausdruckstheorien der Kunst,
niamlich diejenige von Benedetto Croce, ,,weil er im Aufbau seiner Asthetik,
den Moment des ,Ausdrucks* als das eigentliche und einzige Fundament gel-
ten lisst.“*"' Fiir Croce hat zum Beispiel das Schreiben eines Briefes den glei-
chen expressiven Wert wie das Malen eines Bildes. Denn er unterschétzt die

Relevanz der Materialitét fiir die Entstehung und Identitit des Kunstwerks.

»Es kommt ihm einzig auf die Intuition des Kiinstlers an, nicht darauf, wie

2% Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen, A.a.0., S. 218.
Cassirer, Ernst, Language and Art I, In: Symbol, Myth and Culture, A.a.O., S. 161.
300 Cassirer, Ernst, Zur Logik der Kulturwissenschaften: fiinf Studien, A.a.0., S. 120.
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diese Intuition in einem bestimmten Material Gestalt annimmt. Dem Material

2 . .
« 302 Wie Cassirer

ordnet er eine technische, keine dsthetische Bedeutung zu.
es sieht, ist die Schopfung eines Kunstwerks charakterisierbar durch ein &s-
thetisches Gleichgewicht zwischen materieller Erfiilllung und schopferischer
Gestaltung, da die technische Dimension nicht von der kreativen Dimension
des Schaffensprozesses isoliert werden kann.’”® Beide Dimensionen erzeugen
die Expressivitdt des Werks. Und sie sind als untrennbare Einheit stark sicht-
bar, gerade in den Werken der bildenden Kunst. In diesem Sinne hat sich zum
Beispiel Max Liebermann in seinen Schriften {iber Malerei gegen eine Tren-
nung in der bildenden Kunst von ,,geistiger Vollendung* und ,.technischer
Vollendung* geduBert. Nach seiner Meinung ,,ist es daher ein miifiiges Spiel
mit Worten, das Kunstwerk in zwei Bestandteile zerlegen zu wollen: In ihm
ist die Phantasie materialisiert und umgekehrt die Technik vergeistigt wor-
den.<?%

Im Schaffensprozess des Malers geschieht deshalb immer eine erneuerte
Bewegung, Kraft derer er seine Kreativitit zum Ausdruck bringt: es ist die
Bewegung einer tiefen Transformation des Malmaterials in sinnliche Formen,
die als solche die Bildlichkeit des Bildes selbst priagen. Diese Transformation

— ein echter Ubergang von Materie zur Form und umgekehrt — erlaubt nicht

nur die sinnliche Verkorperung, den technischen Vollzug der Schopferkraft

302 Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen, A.a.0., S. 218. Croce, wie Cassirer pointiert,

macht keine Unterscheidung zwischen ,,°Ausdruck’ im allgemeinen Sinn“ (,,expression* in
general) und ,dsthetischem Ausdruck’ (aesthetik* expression). So ist er nur an der ,,Tatsache
des Ausdrucks™ (the fact of expression) und nicht am ,,Modus des Ausdrucks* (the mode of
expression) interessiert. Cassirer, Ernst, The educational value of art, In: Symbol, Myth, and
Culture, A.a.O., S. 207. Fir ihn ist die Expression, wie er sie bezeichnet, nur eine ,,Form des Be-
wusstseins” (forma della coscienza), ,eine Kategorie (una categoria), die keine besondere
Wandlung kennt, auch wenn er sie mit der Intuition verkniipft. Croce, Benedetto, Estetica come
scienza dell’expressione e linguistica generale, A cura di Giuseppe Galasso, Milano, Adelphi
Edizioni, Seconda edizione, 2005, S. 167.

393 vgl. Cassirer, Ernst, Form und Technik, In: Symbol, Technik, Sprache, A.a.0., S. 82-85.

304 1 jebermann, Max, Die Phantasie in der Malerei. Schriften und Reden, Berlin, Buchverlag Der
Morgen, 1983, S. 46.
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des Malers; sie ist auf entscheidende Weise ein konstitutives Moment — das
zum Bildelement wird — seiner kreativen Arbeit. Gemaf Cassirers Auffassung
bestimmt eine solche Umwandlung in der Kunst bereits und von Anfang an
die Differenz von jeder kiinstlerischen Kulturform. Der Akt des Ausdrucks
oder, nach seiner Sprache, des ,,Entduflerns® ist kein unartikuliertes Moment,
das zu einem bloBen zufilligen und unbeabsichtigten Zusammentreffen von
Materialitdt und Sinnlichkeit im kiinstlerischen Schaffensprozess fiihrt. Oder

wie er auch ausdriicklich sagt:

»~EntduBerung bedeutet sichtbare oder greifbare Verkorperung nicht einfach in einem
bestimmten materialen Medium — in Ton, Bronze oder Marmor —, sondern in sinnli-
chen Formen, in Rhythmen, in Farbstrukturen, in Linien und Zeichnung, in plasti-
schen Formen. Durch die Struktur, das Gleichgewicht, die Ordnung dieser Formen
wirkt das Kunstwerk auf uns. Jede Kunst verfiigt iiber ihre eigene unmi3verstandli-
che und unverwechselbare Sprache. Die Sprachen der verschiedenen Kiinste lassen

sich zwar miteinander verbinden, etwa wenn ein Gedicht vertont oder eine Dichtung
«305

illustriert wird; aber sie lassen sich nicht ineinander iibersetzen.
Wenn man diese Formulierung von Cassirer zusammenfasst, bedeutet das in
erster Linie, dass die Individualisierung des Materials in sinnliche Formen
wihrend des kiinstlerischen Schaffens zugleich die Individualisierung der
Form und damit ihrer dsthetischen Originalitdt ermoglicht.

Die Besonderheit des Schaffens beruht daher auch auf einer solchen kreati-
ven Spannung von materiellen Mitteln und Formkomposition. Unter dieser
Voraussetzung kann eigentlich plausibel gemacht werden, warum in der
Malerei der Verwandlungsprozess des Materiellen in Form eine gesteigerte
Relevanz zur Griindung neuer Kompositionstechniken und Bildgestaltungen

beigetragen hat. Beispielhaft dafiir sind die von Mark Rothko und Jackson

305 Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen, A.a.0., S. 237-238.
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Pollock verwendeten malerischen Ausfithrungen, die eine echte Reformulie-
rung und Intensivierung des Verhéltnisses zwischen Malfliche und Bildfla-
che, zwischen Schaffensprozess und Bildprozess gebracht haben. Rothko gibt
als Hauptgrund fiir die Dimensionen seiner Leinwinde folgende Erkldrung:
,» 10 paint a small picture is to place yourself outside your experience, to look
upon an experience as a stereopticon view or with a reducing glass. However
you paint the larger picture, you are in it. It isn’t something you command.*
Und auch Pollock fiihlt das Bediirfnis ,,im Bild zu sein“ um die Spontaneitit
des Malprozesses zu erfahren. Mit seiner ,,Dripping-Technik®, die den Wider-
stand des Materials als Technik der Bildkomposition beniitzt, méchte Pollock

keine kontrollierbare Distanz zum Bild haben. So erklirt er:

,»My painting does not come from the easel. I hardly ever stretch my canvas before
painting. I prefer to tack the unstretched canvas to the hard wall or the floor. I need
the resistance of a hard surface. On the floor I am more at ease. I feel nearer, more a
part of the painting, since this way I can walk around it, work from the four sides
and literally be in the painting. (...) When I am in my painting, I’'m not aware of
what I’'m doing. It is only after a sort of ,,get acquainted” period that I see what I
have been about. I have no fears about making changes, destroying the image, etc.,
because the painting has a life of its own.«*"’

Der Weg zum Bild der abstrakten Expressionisten, wie ihn beispielsweise
Rothko und Pollock verstehen, setzt in erster Linie eine Immanenz des Physi-
schen, eine Art Fusion von Kérper und Bild voraus.’® Er offenbart und ver-

wirklicht sich in der stdndigen Durchdringung von Malfldche und Bildfl4che,

39 Rothko, Mark, Writings on Art, Edited by Miguel Lopez-Remiro, New Haven and London, Yale

University Press, 2006, S. 74.

Pollock, Jackson, My Painting, In: American Artists on Art: from 1940 to 1980, Edited by Ellen
H. Johnson, New York, Harper & Row, 1982, S. 4-5, S. 4.

Sowohl Rothko als auch Pollock, wenn wir spekulieren diirfen, scheinen dem Grundsatz von
R. G. Collingwood aus seinem Principles of Art zu folgen: ,,What one paints is what can be
painted; no one can do more, and what can be painted must stand in some relation to the
muscular activity of painting it.“ Collingwood, R. G., op. cit., S. 145.
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denn beide sind aufgrund des exzentrischen Standorts des Malers im Bild und
bleiben damit ungetrennt und undifferenziert im Akt des Malens. Aus dieser
piktorischen Kopplung folgt, dass der Kiinstler in seinem Schaffensprozess —
und im Gegenteil zu einer distanzierten Wahrnehmung des Werks, obwohl, so
weit es mir scheint, Rothkos und Pollocks Bilder einen starken physiognomi-
schen Eindruck hervorrufen, die gewissermalien die normale physische Gren-
zen zwischen Leinwand und Beobachter bezwingen — nie einwandfrei das
Bild als vollendetes Bild sieht, das heiBit, im Bildentwurf zeigt sich sozusagen
das Bild simultan als Bild und als Nicht-Bild. Der Bewegungseindruck wird
also damit verstiarkt. Nach Rothkos metaphorischen Wortern wird auch der
Betrachter vom Maler ,,zu einer Reise durch den Bildraum auf der Leinwand*
eingeladen. Der Bildbetrachter muss die Bewegung der sinnlichen Formen
spiiren, ,,muss sich innerhalb dieser vom Kiinstler gestalteten Formen nach
innen und auBlen, oben und unten sowie diagonal und horizontal durch das
Bild bewegen.“309 Dank dieser sinnlichen ,,Reise” eroffnen sich die Erfah-
rungshorizonte des Bildes, steigern sich die Mdoglichkeiten, immer neue
Formerlebnisse zu erfahren — und die Fiille der Bildlichkeit wird gleicher-

weise auch immer neue dsthetische Ausdruckskraft gewinnen.

6.3.2 Reproduzierbarkeit und Prignanzverlust

Auf der Ebene der Beziehung von Formschaffung und materieller Verkorpe-
rung dringt sich eine Frage auf, die im Rahmen einer kulturphilosophischen
Bestimmung des Bildbegriffs eine ausgeprigte Bedeutung gewinnt: diese
Frage betrifft hauptséchlich den eigenen physischen Status des Bildes und sie

stellt uns vor ein philosophisches Problem, das — wenn man es kurz formulie-

39 Rothko, Mark, Die Wirklichkeit des Kiinstlers. Texte zur Malerei, Hrsg. von Christopher Rothko,
Ubers. von Christian Quatmann, Miinchen, C. H. Beck, 2005, S. 109.
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ren mochte —, im Zusammenhang von Ausdrucks- und Reproduktionsmoglich-
keiten besteht. Wollen wir diesen Zusammenhang in unsere bisherige Sprache
iibersetzen, so ldsst sich dieser als Korrelation von Form und materiellem
Medium begreifen. Was genau macht diese Korrelation zum Schliisselwort
fiir das Verstandnis der kunstisthetischen Prignanz des Bildes?

Unter der Voraussetzung einer Erweiterung und Bildung der menschlichen
Kultur wiirde das technische Erzeugen von neuen Reproduktionsméglichkei-
ten auch dazu dienen, eine Art Rivalitit zwischen Kulturmedien einzurichten.
In einem Teil seines Romans Notre-Dame de Paris macht Victor Hugo zum
Beispiel ein enthusiastischen Lob an die Buchdruckerkunst, die seiner Mei-
nung nach zu einer Ohnmacht der Baukunst gefiihrt hat. ,,Das Buch® — so
diagnostiziert er — ,totet das Bauwerk™ (Le livre va tuer [’édifice), weil es,
ganz anders als das Bauwerk, ein ,,dauerhaftes” und ,,einfaches* Mittel ist, der
seinerseits eine grenzlose Ubertragung des Denkens iiberall erlaubt.’'® Den
physischen Grenzen der Baukunst entspricht also nach Victor Hugo eine stati-
sche Bewegung des Geistes, die iiberwunden werden muss, damit sich die
menschliche Kultur emanzipiert. Der Filmtheoretiker Béla Balazs, der Victor
Hugos Lob der Buchkultur nicht ganz zustimmt, sieht genau in diesem Uber-
gang zur gedruckten Sprache (der ,,lesbare Geist™) nicht nur einen Triumph
der Begrifflichkeit und der abstrakten Fahigkeiten des Menschen, sondern
auch gleichzeitig eine echte Verarmung der menschlichen Sinnlichkeit bezie-
hungsweise der menschlichen Korperkultur (der ,,sichtbare Geist™): ,,In der
Zeit der Wortkultur begann die Seele zu sprechen, aber sie wurde fast un-
sichtbar dabei.* Mit der Erfindung der Kinematographie aber glaubt Balazs an

eine neue Wiedergeburt der sichtbaren Sinnlichkeit des Korpers, an eine Neu-

310 Hugo, Victor, Notre-Dame de Paris I, V Livre, Paris, Librairie de L. Hachette et Cie., 1861,

S.207-224,S. 216.
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belebung der ,,Grammatik der Gesten“ vermittelt durch die Ausdrucksmog-
lichkeiten der Filmkunst. Damit hat sich der ,sichtbare Geist™ regeneriert,
oder mit seinen Worten: ,,Der Mensch wurde wieder sichtbar.“*!! Auf den
ersten Blick scheinen beide Auffassungen — die von Victor Hugos Lob der
Begrifflichkeit und die von Baldzs’ Lob der Sinnlichkeit — gar nichts gemein-
sam zu haben. Genauer betrachtet, konvergieren sie doch in einem Haupt-
punkt, der vor allem mit dem technischen Ubertragungsmodus des Buchs und
des Films zu tun hat, ndmlich sowohl das erste als auch der zweite sind repro-
duzierbare Medien — das heifit, der Film gleicht beinahe dem Buch angesichts
seiner Reproduktionsmdglichkeiten.*'

Diese Konvergenz von Ausdrucks- und Reproduktionsméglichkeiten darf
als Anzeichen dafiir gelten, dass die Frage nach der Individualitit des Bildes
als Kunstwerk eine andere Verbindung zwischen sinnlichen Formen und ma-
teriellen Medium voraussetzt. Wir reden hier natiirlich insbesondere von
kiinstlerischen Tafelbildern, die in ihrer spezifischen sinnlichen Konfiguration
in der Lage sind, die technisch-symbolische Kluft von materiellem Medium
und sinnlichen Formen zu iiberbriicken (im Ubrigen ein Charakteristikum, das
die Tafelbilder mit anderen Werken der bildenden Kunst teilen, obwohl sie,
anders als Bauwerke oder gar manche Werke der Bildhauerei, jedoch leichter

und besser zu transportieren sind). Der Inhalt dieser Formulierung ist daher

31U Balazs, Béla, Der Sichtbare Mensch, In: Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst, Wien,

Globus Verlag, 1961, S. 31-39, S. 32-34.

Die technische Reproduzierbarkeit des Films ist, wie Walter Benjamin bemerkt, ,,unmittelbar in
der Technik ihrer Produktion begriindet.”” Benjamin, Walter, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit, in: Walter Benjamin, Medienésthetische Schriften, Auswahl
und Nachwort von Detlev Schéttker, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 2002, S. 351-383,
FuBnote 9, S. 359. Aber sogar in dieser Reproduzierbarkeit — und wenn wir den Film als Kunst
gegen den Film im Allgemeinen abgrenzen mochten — gibt es einen wesensgeméfen Unter-
schied: die Reproduktion zum Beispiel eines schwarz-weilen Stummfilms durch ein neues
technisches Verfahren wirkt dsthetisch nicht auf dieselbe Weise wie das urspriingliche Medium
des Ausgangswerks — denn dieses hat bereits eine eigene kennzeichnende Asthetik oder ein
Spektrum von Ausdrucksmdoglichkeiten, die nicht unbedingt durch das neue Reproduktionsme-
dium ersetzt werden kann.
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erklarungsbediirftig. Wir miissen besser verstehen, warum die Ausdrucks-
moglichkeiten einer kunstbildlichen Symbolkonfiguration sich von ihrer
materiellen Struktur nicht ablosen lassen.

Kiinstlerische Bilder besitzen, wie wir schon gesehen haben, einen Imma-
nenz-Charakter, der in diesem Sinne nicht von seiner materiellen Existenz
getrennt werden kann. Zwei grundlegende Unterschiede, so mochten wir nach
Cassirer feststellen, sind hiermit deshalb vorauszusetzen: 1. In Bezug auf
seine physische Existenz besitzt zum Beispiel ein Dichtwerk ,,keine physische
Individualitit™, weil es ,,nicht in derselben Weise der physischen Welt, wie
ein Werk der bildenden Kunst“ verhaftet ist, sondern es ist vielmehr im ,,be-
weglichen Medium des Wortes* verankert. Die Abwesenheit einer physischen
Individualitit gibt dem Dichtwerk die freie Moglichkeit seiner Reproduzier-
barkeit, ohne damit seinen Sinn zu verlieren. Sein Sinn ist daher ,,ganz anders
»irei« [,] losgebunden vom »Sein« des Materials, als es in den bildenden
Kiinsten der Fall ist.“ Auch wenn das Dichtwerk in ,,verschiedene Pergamen-
te“ oder in ,,verschiedene Schriftziige™ fixiert ist, auch wenn diese Pergamen-
te zerstort werden, bleibt der Sinn des Werks — ,,solange Menschen da sind,
die ihn fassen, erneuern, erinnern kénnen® — ,,frei reproduzierbar“313 ; 2. Die
freie Reproduzierbarkeit eines Werks gilt andererseits jedoch nicht nur als
materielles Kriterium fiir die Werke der Sprache. Wie man zum Beispiel

einen Text mit einer gewissen semantischen Genauigkeit in eine fremde Spra-

313 Cassirer, Ernst, Nachgelassene Manuskripte und Texte, Hrsg. von Klaus Christian Kéhnke, John

Michael Krois und Oswald Schwemmer, Band 3: Geschichte. Mythos. Mit Beilagen: Biologie,
Ethik, Form, Kategorienlehre, Kunst, Organologie, Sinn, Sprache, Zeit, Hrsg. von Klaus
Christian Kohnke, Herbert Kopp-Oberstebrink und Riidiger Kramme, Hamburg, Felix Meiner
Verlag, 2002, S. 258-259.
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che iibersetzen kann, so kann man in dhnlicher Weise die Figur einer Gottheit
,,in Marmor oder in Holz bilden*.*"*

Der Weg zur kiinstlerischen Immanenz des Bildes hat dadurch einen mate-
riellen Grund. Ohne die physische Bestimmung des Bildes und weil Imma-
nenz kein idealistischer Begriff ist, wiirde man also die Differenz des Astheti-
schen nur im Hinblick auf die Inhalte und Motive der Kunst beachten, dann
wiirde man somit dem kunstisthetischen Formbegriff buchstéblich seine Ver-
bindung mit dem Schaffensprozesses des Werks abstreifen. Das &sthetische
Gleichgewicht von Form und Sinn — wie Cassirer es in der Kunst bezeichnet —
ist seinerseits nicht denkbar ohne ein Gleichgewicht von Form und materiel-
lem Medium: die Individualisierung der Formschaffung setzt in diesem Punkt
die Individualisierung des Ausgangsmediums voraus. Man kann auch diese
Voraussetzung nach Niklas Luhmanns Formulierung iiber das Verhéltnis von
Medium und Form in der Kunst weiter verdeutlichen: ,,Was immer als Me-
dium dient, wird Form, sobald es einen Unterschied macht, sobald es einen
Informationswert gewinnt, den es nur dem Kunstwerk verdankt.“®"> Wiirden
wir von Anbeginn an eine Ahnlichkeitstheorie des Bildes annehmen, dann
wiirden wir zum Beispiel mit folgender Formulierung von Hans Jonas auch
unvermeidlich mit einer Trennung von Form und materiellem Medium in der

Kunst zustimmen:

,»Im Besonderen liegt der Unterschied von Bild und physischem Triger der techni-
schen Moglichkeit des Kopierens und Reproduzierens in der Kunst zugrunde. Wenn
ein Gemilde oder eine Statue genau kopiert wird, so haben wir in der Kopie nicht
ein Bild eines Bildes, sondern die Verdoppelung ein und desselben Bildes. Die vie-
len Abziige einer Fotografie, oder die einer Druckplatte in allen Exemplaren einer

3 Cassirer, Ernst, Nachgelassene Manuskripte und Texte, Band 5: Kulturphilosophie. Vorlesungen

und Vortrige 1929-1941, A.a.0., S. 129.
Luhmann, Niklas, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1995,
S. 176.
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Buchauflage, sind nicht soundsoviele zusitzliche Bilder, sondern ein Bild, eine Rep-
rdsentation soundsooft prisentiert, so unterschieden die individuellen Stiicke Papier,

Farbstoff und sonstige Materie sind, die zur Verkérperung der Ahnlichkeit die-
«316
n.

ne
Hans Jonas scheint hier insbesondere Edmund Husserls Unterscheidung von
Bildding, Bildobjekt und Bildsujet zu folgen. Die Frage der Ahnlichkeit wird
von ihm aber nicht nur auf die Darstellungsbeziehung zwischen Bildobjekt
und Bildsujet anwendbar — das heilit, das Referenzverhéltnis von Bild und
Wirklichkeit —, sondern auch auf die technische Reproduktionsbeziehung von
Bild und reproduziertem Bild. Die Reprédsentation, die das Bildobjekt ans
Licht bringt, bleibt immer dieselbe, wenn auch der Bildtrdger mit seiner tech-
nischen Reproduktion nicht mehr derselbe ist — die Reproduktion verdndert
deshalb nicht die Représentation.

In nicht-kiinstlerischen Bildern sind Reproduktionsmoglichkeiten natiirlich
immer ein wichtiger Priifstein fiir die Erweiterung ihrer Ausdrucksmoglich-
keiten. In diesem Sinne (aber nur in diesem Sinne) ist der von Jonas einge-
filhrte Unterschied von Bild und Bildtriger eine erforderliche Bedingung
dafiir. Ganz im Gegenteil geschieht das aber mit den kiinstlerischen Bildern:
Form und Medium bilden eine irreduzible artikulierte Einheit; eine Einheit,
mittels welcher uns moglich wird, wie Hans Belting bemerkt, die Spannung
von ,,dargestelltem Raum und gemalter Leinwand, als einen hohen #stheti-
schen Reiz*“ zu erleben.’’ Mit der technischen, beziehungsweise photographi-
schen Reproduktion eines kiinstlerischen Bildes, mit sozusagen der Okonomi-
sierung der Priasenz des Werks, wird das urspriingliche Medium des Bildes

(die Tafel) nicht sogleich reproduziert, sondern es ist vielmehr so — wie es oft

318 Jonas, Hans, Homo Pictor: Von der Freiheit des Bildens, in: Was ist ein Bild, Hrsg. von

Gottfried Boehm, Miinchen, Wilhelm Fink Verlag, 4. Aufl., 2006, S. 105-124, S. 113.

317 Belting, Hans, Bild-Anthropologie: Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, A.a.O., S. 33.
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mit Postern berithmter Kunstbilder geschieht —, dass die Formgestaltung des
Bildes in einem neuen Medium umgewandelt wird. Die Reproduktion muss
sich daher vom urspriinglichen Medium trennen, wenn sie durch diese Um-
wandlung die bloBe sinnliche Gestaltung des Bildes reproduzieren will. Denn
mit dem Reproduktionsakt wird die kreative Arbeit des Malers — die materiel-
le Umformung, die sich mit der Formschaffung im Bild physisch verwirklicht
— umgekehrt, und an ihre Stelle wird allein die Form ohne ihre schopferische
materielle Umformung ein Ubergewicht gewinnen.

Dies sind die Grenzen der Reproduktionsmdglichkeiten, die als solche kei-
neswegs in der Lage sind, die kunstisthetische Form ohne ihr Medium voll-
kommen nachzuahmen. Damit, so kénnen wir an diesem Punkt feststellten,
werden weder sinnliche Form noch materielles Medium genau nachgemacht,
sondern was eigentlich nachgemacht wird ist immer mehr das technische
, Vorbild*“ eines Bildes.’'® Ein Katalogbild einer Ausstellung oder ein Bild
von Paul Cézanne in einem Buch iiber Kunst sind nicht einfach technische
Reproduktionen von Bildern durch unterschiedliche materielle Medien; sie

sind auch Zeichen von etwas, das als solches nicht einwandfrei reproduzierbar

18 Susanne Langer zeigt uns eine weitere Erklidrung zu dieser Formulierung, insbesondere die Idee

einer unerlédsslichen materiellen Trennung zwischen Bild und Kopie. Dariiber schreibt sie:
Artistic forms are more complex than any other symbolic forms we know. They are, indeed, not
abstractable from the works that exhibit them. We may abstract a shape from an object that has
this shape, by disregarding color, weight and texture, even size; but to the total effect that is an
artistic form, the color matters, the thickness of lines matters, and the appearance of texture and
weight. Langer, Susanne, Problems of Art. Ten Philosophical Lectures, A.a.O., S. 25-26. Und
sie deutet auch darauf hin, dass solch physische Eigenart des Kunstwerks nicht mit den
moglichen und verschiedenen Reproduktionskopien verwechselt werden soll: ,,A work of art is
and remains specific. It is ,.this”, and not ,,this kind”, unique instead of exemplary. A physical
copy of it belongs to the class of its copies, but the original is not itself a member of this class to
which it furnishes the class concept. We may, of course, classify it in numberless ways, for
example, according to its theme, from which it may take its name — ,,Madonna and Child”, ,,Last
Supper”, and so on. And as many artists as wish may use the same theme, or one artist may use
it many times; there may be many ,,Raphael Madonnas” and many ,,Last Suppers” in the Louvre.
But such class-membership has nothing to do with the artistic importance of a work (the
classification of a scientific object, on the other hand, always affects its scientific importance).
Ebd., S. 177.
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ist, ndmlich die physische Individualitit des Bildwerks und auf diese Weise
auch Zeichen eines Nicht-Anwesenden, dessen Prisenz lediglich im Museum,
in der Galerie oder in der privaten Sammlung zu spiliren ist. Das Verhéltnis
von Reproduktion und Reproduziertem bildet demzufolge kein geradliniges
Verhiltnis. Die Reproduktion eines Kunstwerks aktualisiert nicht das Kunst-
werk, sondern hingegen die Reproduktionstechnik des Reproduzierten selbst.
Auch hier gibt es keine bloBe Kontinuitit. Offenkundig ist das, was wir als
Bild erfahren, in den meisten Fillen eine Reproduktion nach Reproduktionen
und weniger eine direkte Reproduktion nach dem Ausgangswerk — in Wahr-
heit ist es nicht immer einfach zu wissen, ob die Reproduktion eine direkte ist
oder nicht.

In diesem Zusammenhang bedeutet der Verlust dieser physischen Indivi-
dualitit des Bildes auch gleichzeitig eine Verarmung seiner kunstésthetischen
Pragnanz. Wenn wir annehmen diirfen, dass seine eigene Individualitdt bereits
ein einflussreiches Unterscheidungsmerkmal hinsichtlich anderer Bildarten
erlaubt, so ergibt sich aus einer Verneinung oder Nichtanerkennung dieses
Merkmals ein echter Prignanzverlust seiner sinnlichen piktorischen Qualita-
ten, seiner Bildlichkeit. Die symbolische Prignanz, wie wir gesehen haben,
erfullt sich nicht nur dank der Art und Weise wie ein sinnliches Wahrneh-
mungserlebnis einen geistigen Sinn erwerben kann, sondern sie wirkt parallel
auf die sinnliche Relevanz des materiellen Mediums mittels welchem die Ar-
tikulation ermoglicht wird. Mit der Reproduktion eines kiinstlerischen Bild-
werks — und wenn man, wie iibrigens Walter Benjamin dariiber treffend be-
merkt hat, keinen uniiberbriickbaren Hiatus zwischen das Wahrnehmen eines
reproduzierten Werks und das Wahrnehmen des Ausgangswerks stellt, son-

. . . 319 . .
dern hingegen den Einfluss des ersten auf das zweite anerkennt” ~ — wird im

319 Benjamin, Walter, op. cit.
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Endeffekt die immanente Geschlossenheit der Kunst auch gleichsam nieder
gedrickt. Die Bildlichkeit, die aus einer dsthetischen Verstdrkung der internen
Zeichenstruktur des Bildes resultiert, gilt in diesem Sinne nicht nur mehr fiir
sich, sondern sie gilt jetzt als Verweis auf das Ausgangswerk oder, wenn man
dieses nicht direkt kennt, zu anderen Werkreproduktionen. Mit dieser Umkeh-
rung der Immanenz des Werks wird sich die Bildlichkeit auch in externe Zei-
chenstruktur verwandeln — das heil3t, das Bild gewinnt hiermit einen Korres-
pondenz-Charakter, typisch fiir die nicht-kiinstlerischen Kulturformen. Bilder,
die frei reproduzierbar sind, wie diejenigen, die einen Korrespondenz-Charak-
ter besitzen, haben folglich ein Verhéltnis zu ihrem materiellen Medium, das
quasi identisch ist mit dem der sprachlichen Symbolkonfigurationen, da sie
wie diese keine physische Individualitit erfordern.

Mit Riicksicht auf die Beziehung vom Kunstbild zu seiner individuellen
Materialitdt ist noch das Folgende zu ergéinzen: die physische Individualitét
des Bildes als Kunstwerk ist aus diesem Grunde immer eng mit einem dstheti-
schen physiognomischen Formerlebnis verbunden. Dass die Priagnanzbildung
nicht ohne ein physiognomisches Schauen vorstellbar ist, haben wir bereits
mit Cassirer festgestellt. Und so gesehen, kann man schlieBlich sagen — oder
zumindest metaphorisch —, dass diese physiognomische Individualitit des
Bildes sich stark an die physiognomische Individualitdt unseres eigenen Kor-

pers anndhert. Wie unser eigener Korper ist der Bildtrager auch unersetzbar.

6.4 Der Weg zur Wirklichkeit. Die Rekonfiguration des Auflerbildlichen

Aus dem Zusammenhang der expressiven und physischen Individualitit des
Bildes — den Weg, den wir mit Cassirer bezeichnet haben, der zur Kunstim-

manenz des Bildes fiihrt — ergibt sich eine echte neue Moglichkeit, die Welt
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des Bildlichen mit der Welt des Wirklichen zu verbinden (obenstehende,
letztgenannte Bemerkung — die physische Individualitit des kiinstlerischen
Bildes als Beispiel unserer Korperindividualitdt — zeigt iibrigens bereits auf
eine Anndherung der Kunstformen an die Welt des Wirklichen). Das theoreti-
sche Ziel, was in dieser Hinsicht anliegt, ist, kurz gefasst, die werksbezogene
Ebene (Bildlichkeit) und die weltbezogene Ebene (Wirklichkeit) der symboli-
schen Artikulation miteinander zu verweben. Der Anspruch, der mit dieser
Verbindung erhoben wird, ist tatsdchlich der, dass die Artikulation sich nicht
nur im ,,Werk®, sondern auch in der ,,Welt* vollzieht, nimlich in der Wahr-
nehmung und dem Verstehen unserer auBBerbildlichen Wirklichkeit.

Es ist dennoch ersichtlich, dass die Frage nach dem Verhéltnis von Bild
und Wirklichkeit fast immer ein wichtiger Ausgangspunkt fiir manche Bild-
theorien war und ist; und nach diesem Verhiltnis wird auch der Status des
Bildes begriindet, der zum Beispiel gemil einer reinen figurativen Abbildung
des Wirklichen zu einer Ahnlichkeitstheorie tendiert. Wir haben nach Cassi-
rers Philosophie aber eine andere Richtungslinie skizziert und entwickelt, die
sich hauptsdchlich auf den Begriff der ,,symbolischen Prignanz® stiitzt. Des-
wegen miissen wir — und weil Prignanz ein allgemeingiiltiger Begriff ist, der
als solcher nicht nur die Bildwahrnehmung umfasst, sondern zugleich jede
symbolische Konfiguration des sinnlich Wahrgenommen — auch hier das Ver-
hiltnis von Bildlichkeit und Wirklichkeit in direkten Zusammenhang mit dem
spezifischen Wesen der kunstisthetischen Prignanz und dem allgemeinen
Wesen der Priagnanz unserer Wahrnehmung voraussetzen. Rekapitulieren wir
nun deshalb zwei Hauptideen, die sich aus unserer bisherigen Uberlegung
iiber den Bildbegriff ergeben und die ihrerseits eine Art Spannung zwischen
Kunst und Wahrnehmung enthiillen: Auf der einen Seite ist die Prignanz un-
serer Wahrnehmung durch eine innere immanente Gliederung bestimmt, mit-

tels welcher die sinnlichen Erlebnisse artikuliert werden und ihre Fiille und
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Differenz bewahrt und betont; auf der anderen Seite sind die kiinstlerischen
Bilder — in ihrer nicht-reproduzierbaren Einheit von Form und Medium —
dadurch gekennzeichnet, dass ihre spezifische Pragnanzbildung immerzu eine
symbolische Immanenz unterstellt, die ihre eigene Individualitit ermoglicht.
Aus diesen Hauptideen ergibt sich dann folgende Frage: Was bedeutet dieses
Spannungsverhéltnis von der allgemeinen, inneren immanenten Gliederung
der Prignanz unserer Wahrnehmung und der spezifischen Immanenz der
kiinstlerischen Symbolisierungsprozess fiir eine denkbar mégliche Verbin-
dung von Bildlichkeit und Wirklichkeit?

Eine Antwort auf diese Frage, so weit es mir scheint, ldsst sich geben,
wenn man eine wichtige Uberlegung von Cassirer {iber die Konsequenzen
unseres symbolgesteuerten kulturellen Lebens in diesem Zusammenhang ins
Spiel bringt, ndmlich den Gedanken eines Intuitionsverlustes des Lebens
selbst. Am Ende seiner Einleitung zum ersten Band der Philosophie der sym-
bolischen Formen beschreibt Ernst Cassirer die stindige Erschaffung von
symbolischen KulturduBerungen als ,,das notwendige Schicksal der Kultur®.
Der Ausdruck ,,Schicksal” dient hier keiner pessimistischen Kulturtheorie,
sondern bezeichnet eine unvermeidliche Distanz, die die kulturellen Artikula-
tionsformen in ihrer wachsenden Polysemie von Bildern und anderen sinnli-
chen Zeichen in Bezug auf die intuitive Kraft der menschlichen Erkenntnis
oder, wie Cassirer es formuliert, auf die ,,Urspriinglichkeit des Lebens* schaf-
fen. So lautet nach Cassirers Wort das Prinzip einer solchen Entfernung: ,,Je
reicher und energischer der Geist sich bildend betétigt, um so weiter scheint
ihn eben dieses sein Tun von dem Urquell seines eigenen Seins abzuzie-

hen*.** Cassirers Antwort auf diese fortwihrende Symbolisierung des Lebens

320 Cassirer, Ernst, Philosophie der symbolischen Formen, Erster Teil: Die Sprache, A.a.O., S.

50-51.
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bringt in erster Linie die Notwendigkeit eines medialen Kulturbewusstseins
zum Ausdruck. Die Philosophie beziehungsweise eine Kulturphilosophie
kann weder diese Distanz {iberwinden noch besteht ihre Aufgabe darin, ,,hin-
ter diese Schopfungen zuriickzugehen, sondern vielmehr darin, sie in ihrem
gestaltenden Grundprinzip zu verstehen und bewufit zu machen. In dieser Be-
wuBtheit erst erhebt sich der Gehalt des Lebens zu seiner echten Form.“**' Ein
Bewusstsein der menschlichen Symbolfihigkeit ist griindlich mit einem Be-
wusstwerden des Sinnlichen verkniipft. Mit den verschiedenen Weisen der
Symbolisierung und ihrer entsprechenden Prignanzbildung wird nach Cassi-
rer ein Verlust des Sinnlichen selbst, der konkreten Erfahrung — oder wie er

322 _hervorgerufen.

selbst sagt, der ,,immediate experience

Die Bedingung der Sinnlichkeit fiir jede kulturelle symbolische Artikula-
tion tendiert zugleich zu ihrer Verarmung. So ist die Kunst nach Cassirers
Auffassung aber die symbolische Form, bei der sich der Mensch mit intuitiver
Kraft dem Leben anndhert. ,,If this immediate intuitive approach to reality is
to be preserved and to be regained* — so betont er ausdriicklich — ,,it needs a
new activity and a new effort. It is not by language but by art that this task is
to be performed.“** Denn die Kunstformen befreien uns von der Welt der
bloBen Bezeichnung, von den konventionellen Symbolen. Indem die Kunst
diese Befreiung vollzieht, gibt sie uns auch einen privilegierten Blick auf den
kulturellen Prozess der Symbolisierung selbst, weil sie — und mag sie unter-
schiedliche Formen und Richtungen annehmen — immer an das Sinnliche ge-

bunden bleibt, ,,bleibt dem anschaulichen Sein verhaftet und muf} sich an ihm

21 Ebd,, S. 51.
322 (Cassirer, Ernst, Language and Art I, In: Symbol, Myth, and Culture, A.a.O., S. 154.
323

Ebd.
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mit klammernden Organen festhalten.“*** Angesichts seiner festen intuitiven
Beziehung zum Sinnlichen ist das Kunstwerk diejenige kulturelle Symbolkon-
figuration, die sozusagen eine Art Widerstand gegen seinen eigenen Symboli-
sierungsprozess leistet. Die Kunst scheint paradoxerweise den Prozess der
symbolischen Artikulation zu benutzen und gleichzeitig zu verneinen. Ge-
nauer gesagt, Kunstwerke sind Symbole — immanente Symbole —, aber sie
sind auch zugleich Symbole, wie tibrigens Susanne Langer lapidar bemerkt,
die nicht zu Symbolen werden mochten.*® Alles, was sie artikulieren kdnnen,
ist mit einer intuitiven Dimension der menschlichen Spontaneitét so eng ver-
kniipft, dass die lebendige Einheit der Form, die wir im Rhythmus, im Kon-
trast und in der Harmonie sinnlich erfahren, keine mogliche Trennung von
den Werken selbst erlaubt. Ein Kunstwerk, wie Langer auch sagt, ist in die-

1°2°_ eine einheitliche Prisenz.

sem Sinne ein ,,indivisible symbo

Mit diesem intensiven Individualisierungsprozess der Prisenz, der sinnli-
chen Konfiguration des Werks bildet sich seinerseits die Moglichkeit einer
Wiedererkennung und Rekonfiguration der Sinnlichkeit des AuBerbildlichen.
Die Entstehung der kiinstlerischen Bilder fingt mit einer Umdrehung unseres

alltdglichen Sehens an, mit sozusagen einer ,,Entkonfiguration” der gewohnli-

324 Cassirer, Ernst, Das Symbolproblem und seine Stellung im System der Philosophie, In: Symbol,

Technik, Sprache, A.a.O., S. 17-18. Sogar die sogenannte Conceptual Art, in der die Idee des
Kiinstlers wichtiger ist als ihre materielle Vollendung, ist nicht in der Lage die sinnliche Dimen-
sion der Kunsterfahrung — die des Kiinstlers sowie des Zuschauers — zu leugnen. Trotz eines Pri-
mats des Geistigen vor dem Sinnlichen kann der Kiinstler sich nicht von der materiellen
Vorbereitung seiner reinen ,.konzeptuellen Formen” vollkommen befreien. Das Konzeptuelle
impliziert immer das Perzeptuelle. Eine Tatsache tibrigens, die Sol LeWitt in seinen Schriften
iiber der Conceptual Art klar herausstellt: ,,If the artist carries through his idea and makes it into
visible form, then all the steps in the process are of importance. The idea itself, even if not made
visual is as much a work of art as any finished product. All intervening steps — scribbles,
sketches, drawings, failed work, models, studies, thoughts, conversations — are of interest. Those
that show the thought process of the artist are sometimes more interesting than the final pro-
duct.” LeWitt, Sol, Paragraphs on Conceptual Art, In: Theories and documents of contemporary
art: a sourcebook of artists' writings, Edited by Kristine Stiles, Peter Howard Selz,
California/London, University of California Press, 1996, S. 822-827, S. 825.

Langer, Susanne, op. cit., S. 42-43.

¢ Ebd,, S. 135.
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chen Gegenstandwelt. Aber genau deshalb bietet dieser neue Blick eine tiefe
und kreative Rekonfiguration unserer sichtbaren Wirklichkeit. Das saper
vedere, das Leonardo da Vinci als eine der Hauptaufgaben der Malerei und
Bildhauerei anerkennt, gilt auch fiir Cassirer als eine wichtige kulturelle Be-

stimmung der Kunst. ,,Der Kiinstler”, so formuliert er,

,.ist ebensosehr Entdecker von Naturformen, wie der Naturwissenschaftler Entdecker
von Tatsachen und Naturgesetzen ist. Zu allen Zeiten haben die groien Kiinstler von
dieser besonderen Aufgabe und diesem besonderen Vermdgen der Kunst gewuft.
Leonardo da Vinci formulierte den Zweck von Malerei und Bildhauerei mit den
Worten »saper vedere«. Fiir ihn sind der Maler und der Bildhauer die groflen Lehrer
in der Welt des Sichtbaren. Denn das BewuBtsein von den reinen Formen der Dinge
ist keineswegs instinktiv oder naturgegeben. Wir kdnnen einem Gegenstand in unse-
rer Alltagswahrnehmung tausendmal begegnen, ohne jemals seine Form »gesehen«
zu haben, und geraten in Verlegenheit, wenn wir nicht seine physikalischen Eigen-
schaften oder Wirkungen, sondern seine visuelle Gestalt und seine Struktur be-
schreiben sollen. Die Kunst iiberbriickt diese Kluft. Hier haben wir es mit reinen
Formen zu tun und nicht mit der Analyse oder Uberpriifung von Sinnesobjekten
oder der Untersuchung ihrer Wirkungen.«*?’

So schafft jedes Kunstwerk, wie Cassirer an anderer Stelle auch sagt, ,.eine

innere (»organische«) Modifikation des Sehens**®, die in der Lage ist, das
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Sinnliche von seiner eigenen Diskretion zu befreien.”” Wir finden also bei

327 Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen, A.a.0., S. 221-222.

328 Cassirer, Ernst, Nachgelassene Manuskripte und Texte, Band 3: Geschichte. Mythos. Mit Beila-
gen: Biologie, Ethik, Form, Kategorienlehre, Kunst, Organologie, Sinn, Sprache, Zeit, A.a.O., S.
34. Diese organische Modifikation ist nach Roger Frys Ansicht eine echte, wie er sie metapho-
risch nennt, ,,blasphemy*. So Fry: ,,Biologically speaking, art is a blasphemy. We were given
our eyes to see things, not to look at them. Life takes care that we all learn the lesson thoroughly,
so that at a very early age we have acquired a very considerable ignorance of visual appearances.
We have learned the meaning-for-life of appearances so well that we understand them, as it
were, in shorthand. The subtilest differences of appearance that have a utility value still continue
to be appreciated, while large and important visual characters, provided they are useless for life,
will pass unnoticed.” Fry, Roger, Vision and Design, London, Chatto and Windus, 1929, S. 47.
Diese Befreiung ist nicht nur wesentlich fiir die Kunst selbst, sondern auch fiir die gesamte Welt
der symbolischen Formen. Selbst die Sprache, wie Herbert Read nach Cassirers Philosophie
formuliert hat, braucht die Dimension der Bildlichkeit um sich zu artikulieren und kulturell zu
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Cassirer kein theoretisches Prinzip wie dasjenige wohlbekannte romantische
Prinzip des L art pour I’art oder, was das Bild angeht, L ‘image pour ['image.
Die Kunst ist keine blof3e autotelische Form; sie ist vielmehr ein inhaltsrei-
cher Bestandteil der gesamten menschlichen Erkenntnis.

Was die Kunst in ihrem originellen Weltbezug zur Moglichkeit bringt ist
daher ,eine rein visuelle Tiefe” die im Gegenteil zur ,,begrifflichen Tiefe* der
wissenschaftlichen Phdnomene uns die sinnlichen Formen der Wirklichkeit in
ihrer konkreten Erscheinung sehen lehrt.>** | Das »rerum videre formas«,, —
wie Cassirer dariiber betont — ,,ist keine geringere und eine ebenso notwen-
dige Aufgabe wie das »rerum cognoscere causas«.“>' Denn die kunstistheti-
sche Wahrnehmung setzt sich durch und durch gegen das Nicht-Sehen, das,
wie wir im vorletzten Kapitel gesehen haben, sich aus dem menschlichen
Symbolisierungsprozess der Realitét ergibt. Die Individualitdt des kiinstleri-
schen Bildes erzeugt in diesem Sinne desgleichen eine Art Individualisierung
des Sehens, die auf unsere sinnliche Erfahrung tibertragbar wird. Dass mit
dieser Ubertragung eine wahre Entdeckung und Rekonfiguration des Wirkli-
chen einhergeht, ist auch ein besonderes Charakteristikum der innewohnen-
den Freiheit, die von Anfang an die Pragnanz der Kunst und die schopferische
Arbeit des Kiinstlers durchdringt. Mit Oswald Schwemmer lédsst sich dieser
Gedanke so formulieren: ,,Im Bild des Malers wie in seinem Blick wird sozu-
sagen eine Basisdemokratie des iiberhaupt Sichtbaren errichtet, in der die

Herrschaft der Gegenstidnde aufgehoben ist und das durch unser alltdglich

wirken. Read sagt uns, dass die Bildung von diskursiven Formen notwendigerweise von der
symbolischen Artikulation unserer sinnlichen Welt abhingt. Deshalb sind Bilder und andere
sinnlichen Formen wichtige Symbole fiir die Erfiillung und Entwicklung der Sprache. Die Bilder
der Kunst aufgrund ihrer sinnlichen Immanenz erneuern auf dieser Weise unsere Aufmerksam-
keit, verstirken unser Bewusstsein von Priasenz. Read, Herbert, Icon an Idea. The Function of
Art in the Development of Human Consciousness, London, Faber and Faber, 1955, S. 53.
zz? Cassirer, Ernst, Versuch iiber den Menschen, A.a.O., S. 260.
Ebd.
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iibersehendes Sehen visuell Entrechtete und Vergessene wieder zum Vor-
schein gebracht wird.«** | Basisdemokratie®, so mochte ich hiermit zuletzt
hinzufligen, denn ihre &dsthetische Begriindung erlaubt parallel — oder zumin-
dest evoziert — einen utopischen Vorblick des Neuen, des Noch-Nicht-Gese-

henen, des Noch-Nicht-Geschaffenen.

6.5 Schluss

Mit unserer letzten Bemerkung tiber die Verbindung von ,,Werk® und ,,Welt*
haben wir den Weg zum Bild — die Zielrichtung zur Immanenz der Kunst —
als einen moglichen Weg zur Wirklichkeit charakterisiert, und damit hat sich
auch gezeigt, dass eine ikonophobische Auffassung des Bildes wegen seiner
angeblichen Kongruenz oder Fusion mit den wirklichen Gegenstandsformen
keinen Grund hat, solange der Ausgangspunkt einer Bildtheorie kein Ahn-
lichkeitsverhiltnis voraussetzt, sondern vielmehr ein Symbolverhéltnis. Dies
bleibt immer als eine wichtige Voraussetzung sowohl fiir eine Analyse der
allgemeinen konventionellen Bildarten, als auch flir eine Auslegung der
kunstbildlichen Symbolkonfigurationen beziiglich ihrer Wirkung auf unser
alltdgliches Wahrnehmen. Denn die Umdrehung der Prignanzbildung in der
Kunst bedeutet im Endeffekt ein Zuriickkehren in die Welt unserer sinnlichen
Erfahrung. Die Vorbereitung auf dieses Zuriickkehren féngt bereits, wie vor-
her erwéhnt, mit der kreativen Schaffung einer individuellen und damit nicht-
reproduzierbaren Prisenz an. Ein zweiter Schritt geschieht dann, wenn das
Einheitserlebnis der expressiven und physischen Individualitit des Bildes auf
unsere Wahrnehmung der Welt tibertragbar wird und zu einer wahren Entde-

ckung und Individualisierung unserer Wirklichkeit fithrt. Aus diesem Grunde

332 Schwemmer, Oswald, op. cit., S. 169. Die Hervorhebung ist von mir.
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konnen wir auch und zuletzt tiber eine echte Pddagogie des Sinnlichen spre-
chen, die die kiinstlerischen Bilder mit ihrer Betonung und Verstirkung des

Konkreten, des Physiognomischen, der materiellen Prisenz ans Licht bringen.
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KONKLUSION

Die von uns eingefiihrten vier Hauptfragen am Anfang dieser Reflexion iiber
den Bildbegriff haben eine Gliederung der bildlichen Wahrnehmungsprozesse
in kulturelle Sinnerzeugungsprozesse der Prignanzbildung zur Folge gehabt.
Mit Hilfe von Cassirers Philosophie war es moglich, eine plausible Begriin-
dung fiir den Zusammenhang von Bild, Wahrnehmung und symbolischen
Formen ans Licht zu bringen und daraus andererseits kritische MaBstéibe fiir
die Bestimmung und Differenzierung der menschlichen Bilderfahrungen zu
erkennen. Der Cassirersche Begriff der ,,symbolischen Prignanz, der im
Mittelpunkt unserer Reflexion steht, hat den Weg fiir eine solche Bestimmung
und Differenzierung frei gemacht. Sowohl das Spannungsverhéltnis von Sinn-
modalititen innerhalb des Prignanzprozesses, als auch das Spannungsver-
hiltnis von kiinstlerischen und nicht-kiinstlerischen Bildern haben so gesehen
die theoretische Idee unterstrichen, dass jede bildliche Symbolkonfiguration
keinem linearen Symbolisierungsprozess entspricht — das hei3it, in unserer
Sprache, sie ist kein bloBer phdnomenologischer oder semiotischer Transpa-
renzprozess. Es ist anzunehmen — wenn man diese Sichtweise noch verschér-
fen mochte —, dass aufgrund solcher Spannungsverhéltnisse das, was wir im
Endeffekt als Bild erleben, eine hochkomplexe Wahrnehmungsgliederung er-
fordert, die nicht nur — wie iiblicherweise gedacht — in den Symbolisierungs-
modi der Sprache zu finden ist. Diese Komplexitit verweist im Grunde
genommen auf die pridgnante Gliederung von Sinnlichkeit und Sinn, die, wie

Cassirer sie verstanden hat, eine der Hauptschliissel fiir das Verstehen der
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menschlichen Symbolfihigkeit und ebenso der Differenz ist, die sich aus sei-
nen kulturellen Schépfungen ergibt.

Was das Bild angeht, haben wir aus diesem Grunde zwei typische
Pragnanzrichtungen, zwei Gliederungsmodi von Sinnlichkeit und Sinn aner-
kannt: den Korrespondenz-Charakter der nicht-kiinstlerischen Bilder und den
Immanenz-Charakter der kiinstlerischen Bilder. In der Erscheinungsbewe-
gung der nicht-kiinstlerischen Bilder, wie wir gesehen haben, zeigt und
verstirkt sich eine Art Dissonanz zwischen Bild und Sinnlichkeit, Form und
Medium: das Bild bringt zur Erscheinung vornehmlich seine aufBerbildliche
Bedeutung. Als Kunstwerk verstanden bringt sich im Gegenteil das Bild
selbst zur Erscheinung. Es ist genau dieser ,,Weg zum Bild®“, der sich im
Kunstésthetischen erfiillt, der uns zugleich eine klare Antwort auf unsere vier-
te Hauptfrage — die Frage nach einer normativen Bestimmung des Bildbe-
griffs — geben kann. Die normative Bestimmung des Bildbegriffs beruht in
diesem Sinne auf zwei Seiten, die mit unserer Analyse des Kunstésthetischen
erkennbar geworden sind. Auf der einen Seite hat sich grundlegend gezeigt,
dass dem Bild als Kunstwerk verstanden ein eigener Prégnanzmodus mit
einem Immanenz-Charakter inhériert, der ihm zugleich einen Symbol- und
Kulturstatus sui generis gibt. Es ist ein Kulturobjekt, ein geschaffenes Sym-
bol, mittels welchem wir unsere #sthetische Erfahrung artikulieren und
erleben; aber es ist auch ein Kulturobjekt seinerseits, das aufgrund seiner
Immanenz, seiner untrennbaren Einheit von Symbol und Symbolisiertem
immer die Moglichkeit seiner expressiven sinnlichen Individualitidt zu erneu-
ern tragt — es ist ein lebendiges Symbol. Auf der anderen Seite hat sich
offenbart, dass eine solche Einheit von Symbol und Symbolisiertem auch
einer Einheit von Form und materiellen Medium entspricht. Eine blo3 repra-

sentationistische Auffassung des bildlichen Symbolisierungsprozesses wurde
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damit vermieden, ebenso die auf eine Ahnlichkeitstheorie gestiitzte Annahme
einer linearen Reproduzierbarkeit des Bildwerks.

Die Normativitit kommt in diesem Sinne aus diesen beiden Grunddimensi-
onen. Und deswegen ist sie nicht als eine reine ,,begriffliche” zuerst zu
verstehen, sondern vielmehr als eine echte ,sinnliche“ — expressive und
physische — Normativitdt. Begrifflich ist jedoch ihre Verwendungsméoglich-
keit. Denn wenn wir diese normative Pramisse, die das Bild als Kunstwerk in
seiner irreduziblen Individualitdit und Prdgnanzbildung zum Ausdruck
bringen, beriicksichtigen, kommt auch die Mdoglichkeit eines kritischen
Kriteriums beziiglich einer so oft propagierten Rede des ,,Bildersturms* und
der ,,Ohnmacht des Worts” gegen ein angebliches ,,visuelles Zeitalter unse-
rer Kulturen ins Spiel. Inwieweit aber stellt solch eine vermeintliche
Bildstérung die Macht des Worts in Frage? Und bedeutet sie notwendiger-
weise ein Ubergewicht des Visuellen? Wenn man eine klare Demarkations-
linie zwischen kiinstlerischen Bildern und konventionellen Abbildungen
feststellt, und wenn man andererseits letztere mit der kennzeichnenden
Dynamik der sprachlichen Zeichen vergleicht — insbesondere beziiglich der
Art und Weise der Symbolisierung und der Reproduktionsméglichkeiten —,
dann wird auch deutlich, dass die Rede des Bildersturms und des visuellen
Zeitalters keinen eindeutigen gerechtfertigten Grund hat. Allein die Tatsache,
dass Bilder ein Sehen und ein Gesehenwerden erfordern und hervorrufen,
bedeutet jedoch noch nicht, dass ihre Artikuliertheit nur gemif einer Ordnung
des Visuellen geformt ist. Sichtbares und Visuelles sind keineswegs Synony-
me. Das, was sichtbar ist, hat nicht immer eine reine visuelle Natur. Ein
durchsichtiges Beispiel dafiir bieten die neuen elektronischen Medien: das
Verhiltnis von Text und Bild — wie zum Beispiel auf Internetseiten — enthiillt
in manchen Fille eine Subordination der Artikulation des Bildes unter die

Artikulation des Textes, nimlich das Bild wird gesehen durch die Konfigu-
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rationsweise des Lesens, weil es erscheint (und verschwindet) buchstéblich im
abhéngigen Zusammenhang mit der sukzessiven Linearitét des Textes.

So betrachtet, muss man auch vielmehr von einer sozusagen Versprachli-
chung beziehungsweise Verschriftlichung des Bildes sprechen, von einem
Individualitétsverlust seiner Sinnlichkeit und einer Verschidrfung seines
Verhiltnisses zur Sprache. Dass aufgrund dieses Verhiltnisses andererseits
selbst die Sprache neue Bestimmungen und Artikulationsprofile erwirbt, dass
sie gewissermallen aus diesem Grunde eine Art Verbildlichung auch wider-
spiegeln kann, bleibt heute wie zuvor als grundlegendes Indiz dafiir, dass die
Selbstdndigkeit und Wirkung eines Kulturmediums immer im direkten
Zusammenhang mit dem gesamten Spektrum der Kulturmedien und ihrer
zugehorigen symbolischen Formen angeschaut werden soll. Darum impliziert
meiner Meinung nach eine Bildreflexion mehr nur als ein bildtheoretisches
Feld, sondern sie soll in erster Linie versuchen zu erldutern, wie die Welt der
kulturellen Artikulationsformen und die verschiedenen bildlichen Formen in
Bezug zueinander gesetzt werden konnen. Unsere Reflexion iiber den Bildbe-

griff, die an diesem Punkt zu Ende kommt, war nur ein kleiner Beitrag dazu.
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