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Klaus Sachs-Hombach

Einleitung

Abstract

Die elektronische Zeitschrift ,,IMAGE. Zeitschrift flr interdisziplindre Bildwissenschaft“ erscheint
im Januar 2005 zum ersten Mal. Mit der Ausgabe ,,Bildwissenschaft als interdisziplindres Un-
ternehmen. Eine Standortbestimmung®“ mdchte IMAGE als Auftakt einige Grundsatzartikel
zum Status und zur Methode der Bildwissenschaft zur Diskussion stellen. Diese intendieren,
einen anregenden Einblick in die bisher noch sehr heterogen erscheinenden Positionen einer
im Aufbau befindlichen interdisziplindren Bildwissenschaft zu geben. Fur die Mitarbeiterlnnen
des Virtuellen Instituts fur Bildwissenschaft (VIB) besteht die Méglichkeit, die Beitrdge zu kom-
mentieren. Dieser Diskussionsprozess soll wiederum die Autoren zur kritischen Reflexion ihrer
Beitrége anregen.

The e-journal IMAGE. Journal for interdisciplinary image science” appeared for the first time in
January 2005. With the present issue, ,lmage Science as an interdisciplinary enterprise. A de-
finition of position“, an attempt is made to discuss some key questions concerning the status
and methods of image science. As the interdisciplinary image science is still being created as a
science, the present articles try to give insides into some of the theoretic positions, that still ap-
pear quite heterogeneous. For co-workers of the VIB, there is the possibility to comment on the
single contributions, thereby providing a stimulus for the author to re-think their contributions

Zu den einzelnen Beitragen

Eroffnet wird die vorliegende Ausgabe durch den Beitrag ,Was ist Bildwissenschaft? Versuch
einer Standort- und Inhaltsbestimmung” von Peter Schreiber. Als Mathematiker und Informati-
ker hat sich Schreiber schon langer mit konzeptionellen Fragen zur Bildwissenschaft beschéaf-
tigt. Im Rahmen seiner Konzeption ist die Bildwissenschaft Teilgebiet der Informatik, allerdings
wird ,Informatik” so weit verstanden, dass sie auch andere Disziplinen umfasst. Auch den
Bildbegriff versteht Schreiber hierbei in einem sehr weiten (allerdings ,internalisierten”) Sinne:
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Internalisiert ist dieser Bildbegriff, insofern es Schreiber um die von einem zweidimensionalen
Rezeptor rezipierbare Information geht, um Bilder in einem weiten Sinne handelt es sich, inso-
fern dies auch die Rezeption dreidimensionaler Szenen betrifft.

Der sich anschlieBende Beitrag von Franz Reitinger ,Die Einheit der Kunst und die Vielfalt der
Bilder” liefert eine historische Skizze der kunst- und bildwissenschaftlichen Bemiihungen seit
dem 18. Jahrhundert. Thematisch wichtig sind dabei gattungstheoretische Aspekte, d.h. die
spannungsreiche Geschichte der unterschidlichen Kunst- und Bildformen sowie die jeweiligen
Strategien ihrer Auf- bzw. Abwertung. Der Artikel zeigt, wie diese Strategien zur Etablierung
des Systems der bildenden Kiinste und zur hegemonialen Stellung des Tafelbildes fuhren. Die
interdisziplindre Bildwissenschaft positioniert der Autor als Versuch der erneuten Aneignung
der zahlreichen marginalisierten Bildformen.

Es folgt der Beitrag von Klaus Sachs-Hombach ,,Arguments in favour of a general image sci-
ence”, in dem anhand von vier Thesen ein Vorschlag skizziert wird, wie die interdisziplinéare
Bildwissenschaft in systematischer Weise betrieben werden kann. Hierbei dient die Theorie
wahrnehmungsnaher Medien als ein Theorierahmen, der die minimalen Anforderungen der un-
terschiedlichen Positionen und damit zugleich die Beziehungen der verschiedenen Disziplinen
zueinander charakterisieren soll. Einen solchen Systematisierungsvorschlag wird als ein spezi-
fisch philosophischer Beitrag zur Bildwissenschaft aufgefasst.

Auch Jorg R. J. Schirra stellt in seinem Beitrag ,Ein Disziplinen-Mandala fir die Bildwissen-
schaft — Kleine Provokation zu einem Neuen Fach® die Interdisziplinaritat der Bildwissenschaft
heraus und unternimmt den Versuch, mit Ruckgriff auf das Mandala als orientierende Darstel-
lungsform die jeweilige Zusammengehdrigkeit der unterschiedlichen Disziplinen zu bestimm-
ten. Hierbei erhalt, wie schon bei Schreiber und Sachs-Hombach, die Kunstgeschichte einen
zentralen Platz innerhalb der bildwissenschaftlichen Disziplinen, umgeben von der Philosophie
und der Computervisualistik.

Die Computervisualistik bildet den Schwerpunkt des folgenden Beitrags von Kirsten Wagner.
Unter dem Titel ,,Computergrafik und Informationsvisualisierung als Medien visueller Erkennt-
nis“ skizziert sie die Entwicklung der Computergrafik und untersucht diese Entwicklung anhand
einiger markanter technischer Innovationen mit Blick auf ihre epistemische Funktion. Dabei
erhélt das Bild ein besonderes Potential durch die Méglichkeit, mit ihm etwas sichtbar zu ma-
chen, das bisher unsichtbar war.

Fir die Reflexion auf die Probleme der Grundlegung einer interdisziplinaren Bildwissenschaft
wahlt Dieter Minch in seinem Beitrag ,Zeichentheoretische Grundlagen der Bildwissenschaft”
einen semiotischen Zugang. Uber eine differenzierte, empirisch gestiitzte Einflihrung unter-
schiedlicher Zeichenklassen sollen Kategorien gewonnen werden, die es erlauben, Leitlinien
fir die Forschung zu formulieren und so eine Orientierung innerhalb des bisher heterogenen
Feldes bildwissenschaftlicher Forschung zu erméglichen. Methodisch wéare es damit méglich,
die unterschiedlichen Methoden den jeweiligen Zeichenklassen und Kategorien zuzuordnen
und so in ihrem Anwendungsbereich spezifischer zu fassen.
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Der Beitrag von Andreas Schelske ,Zehn funktionale Leitideen multimedialer Bildpragmatik®
richten sich vor allem auf die multimediale Bildkommunikation. Von einem kommunikationswis-
senschaftlich und soziologisch ausgerichteten sowie semiotisch fundierten Standpunkt ausge-
hend formuliert Schelske fir diesen Bereich zehn Leitideen fir diesen Bereich zehn Leitideen,
mit denen sich die Grundziige der weiteren Entwicklung medialer Bildkommunikation skizzie-
ren lassen. Insofern liefert dieser Beitrag nicht so sehr eine Reflexion auf konzeptionelle Pro-
bleme der Bildwissenschaft, sondern zeichnet wichtige Aspekte ihres Gegenstandsbereichs
differenziert nach, um den sich eine zukinftige interdisziplindre Bildwissenschaft bevorzugt
kimmern wird.

Der abschlieBende Beitrag von Heribert Rlcker ,,Abbildung als Mutter der Wissenschaften”
stellt die Bildwissenschaft in den gréBeren Zusammenhang wissenschaftstheoretischer und
metaphysischer Bestimmungen. Grundlage hierfir bildet eine Unterscheidung zwischen Bild
und Abbildung. Nach Ricker lasst sich Wissenschaft vor allem Uber den Abbildungsbegriff
charakterisieren, sie ist selber eine Form der Abbildung (etwa neben dem Mythos, der Welt
in anderer Weise abbildet). Durch diese Ausweitung des Abbildungsbegriffs kann Bildwissen-
schaft als eine Metawissenschaft oder zumindest als (ibergeordnete Wissenschaft verstanden
werden, die es neben den Bildern im engen Sinne auch mit Wissenschaft selbst als einer Form
der Abbildung zu tun hat und nach Ricker insofern grundlegende erkenntistheorretische Erér-
terungen enthalten sollte.

Alle Aufsatze verstehen sich als Diskussionsbeitrdge. Kommentare zu ihnen sind also aus-
driicklich gewlnscht. Hierzu steht den Mitarbeiterinnen des VIB eine Kommentarfunktion zur
Verfiigung, die mit dem Einloggen aktiviert wird. Die Kommentare kédnnen dann von den Auto-
ren eingearbeitet werden, bevor der Herbert von Halem Verlag die abschlieBende Archivierung
vornimmt, mit der die Beitrdge dauerhaft verfligbar gemacht werden.
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Peter Schreiber

Was ist Bildwissenschaft?
Versuch einer Standort- und
Inhaltsbestimmung

Abstract

Wir gehen davon aus, dass Informatik diejenige Wissenschaft und Technik ist, die sich mit der
materiellen Reprasentation von Informationen, deren Erzeugung, Speicherung, Verbreitung, Uber-
mittlung, Transformation in andere Darstellungsformen und ihrer Rezeption beschaftigt, unabhéngig
davon, mit welchen biologischen oder technischen Systemen dies geschieht, und unabhangig da-
von, ob die Informationen als (rAumliche oder zeitliche) Signalfolgen, Bilder, Gerdusche, chemische
Reize oder in sonstiger Form vorliegen. Computer Science ist ,nur“ derjenige Teil der Informatik,
der sich mit der Realisierung der genannten Prozesse durch Computer oder verwandte technische
Systeme beschaftigt, wobei freilich diese Seite in letzter Zeit in ihrer Bedeutung alle anderen Aspek-
te in den Hintergrund dréngt. Computer Science konnte es nicht geben, bevor nicht wenigstens die
Idee des Computers geboren war. Informatik hingegen hat eine Vorgeschichte, die nicht nur bis in
die Anfédnge der Menschheit sondern sogar in préhistorische Biologie hineinreicht.

We believe that Informatics is the science and technique that deals with the material representation
of information, its creation, its storage, its contribution, its transmission, its transformation into dif-
ferent ways of representation and its reception, not considering the biological or technical systems
involved or whether the information is represented by a series of signals (temporal or local), images,
sounds, chemical stimuli, etc. Computer science is only the part of Informatics that is concerned
with the realisation of the processes mentioned above with the help of computers or related techni-
cal systems (besides: this aspect tends to push aside the different other aspects lately). There could
not be a Computer Science before the idea of the computer; Informatics have a history that leads us
back not only to the beginning of human kind, but also into pre-historic biology.
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Unter der im Abstract formulierten Voraussetzung ist Bildwissenschaft derjenige Teil der Informa-
tik, an dem bildliche Information in irgendeiner Weise beteiligt ist. Sie hat es also mit der Erzeu-
gung, Verarbeitung, Vervielfaltigung und Rezeption von Bildern zu tun, wobei es aus der Sicht der
Informatik sinnvoll ist, unter Bild priméar die von einem zweidimensionalen Rezeptor (insbesondere
der menschlichen Netzhaut, einem Fotoapparat, einer Videokamera) rezipierbare Information zu
verstehen, die dann sowohl von einem Bild im engeren Sinne als auch zum Beispiel von einer drei-
dimensionalen Szene erzeugt sein kann. AuBerdem schliet Bildwissenschaft selbstverstédndlich
das bewegte bzw. zeitlich verdnderliche Bild ein. Beteiligung von bildlicher Information bedeutet,
dass es in der Bildwissenschaft auch um die Transformation von bildlicher in nichtbildliche In-
formation und umgekehrt sowie um die “Ubersetzung” von Bildern aus einer Bildsprache in eine
andere Bildsprache geht.

Bildwissenschaft ist wie die gesamte Informatik in erster Linie ein Feld aktiver, der Gegenwart
und Zukunft zugewandter Wissenschaft und Technik. Zu ihren Kerngebieten gehdren u.a.
Computergraphik und Bildverarbeitung samt allen Nachbar- und Spezialgebieten, Neuroinfor-
matik und Hirnphysiologie, soweit sie die Verarbeitung optischer Reize betrifft, mit der glei-
chen Einschréankung die psychologisch und in ihren Methoden phanomenologisch orientierte
Wahrnehmungstheorie, ferner alle Formen der Visualisierung von den klassischen Methoden
der darstellenden Geometrie bis zur Visualisierung des Abstrakten (graphische Darstellung von
Objekten und Sachverhalten aus Mathematik, Statistik, Naturwissenschaft,...). Ein noch im An-
fangsstadium stehendes, aber zukunftstrachtiges Gebiet ist die Bildlogik, d.h. die Ubertragung
der Konzepte der traditionellen Logik auf den Fall des inhaltlichen und dann auch des kalkul-
maBigen SchlieBens aus der Kombination von optischen und nichtoptischen Informationen,
wie es fundamental fiir das Uberleben der meisten héheren biologischen Organismen, insbe-
sondere aber des Menschen ist und fur die Zwecke der Robotik, aber auch einer zukunftigen
hoéheren Prothetik, technisch nachzubilden sein wird. (Hohere Prothetik bedeutet den Ersatz
von ausgefallenen Sinnesorganen oder Hirnfunktionen.)

Bei dieser Ubertragung erweisen sich deutlicher als vorher Defizite der traditionellen formalen
Logik, die in der zweiten Halfte des 19. Jhs. vorwiegend von Mathematikern fir die Bedurfnisse
der damaligen Mathematik geschaffen wurde und sich daher lange Zeit auf die Untersuchung
des SchlieBens aus Aussagen auf Aussagen beschrankte, deren Wahrheitsbewertung oben-
drein fast ausschlieBlich nach dem Schema wahr-falsch vorgenommen wurde, was auBerhalb
der Mathematik — vorsichtig gesagt — weltfremd ist. Informationen und insbesondere bildliche
Informationen kdnnen jedoch auch Prozesse (Handlungsablaufe) oder Fragen lbermitteln und
in der Regel sind die ihnen zugewiesenen Bedeutungen nur mehr oder weniger wahrscheinlich
zutreffend. Bildlogik gliedert sich wie Logik allgemein in (Bild)syntax und (Bild)semantik. Ich
vermeide absichtlich den schon eingeblrgerten Begriff der Bildgrammatik, weil er sich allzu eng
an die Paradigmen der ,linearen Sprachen” anlehnt und in dieser Form (induktive Beschreibung
der Struktur von Bildern aus Elementarbestandteilen mittels Zusammensetzungsregeln) nur fir
bestimmte Typen von bildlichen Darstellungen greift. Unter Syntax verstehe ich allgemeiner
jede Art von Bildbeschreibung ohne Bezug auf mdégliche Bedeutung. Dies schlieBt dann vor
allem die praktisch wichtigen Falle der Strichzeichnung als endliches Ensemble (approxima-
tiv) mathematisch beschreibbarer Kurven, das photorealistische Grauton- oder Farbbild als
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zweidimensionale Helligkeits- und/oder Farbtonverteilung und deren Diskretisierungen als sehr
groBe endliche Wertetabellen ein, aber auch den historisch wichtigen Fall der Beschreibung
einer Figur als geometrische Konstruktion (z.B. mit Zirkel und Lineal). Auf dieser syntaktischen
Ebene spielen sich viele Bildverarbeitungsprozesse ab: MaBstabsidnderung, Drehen und Spie-
geln, ,Ubersetzung“ aus einer Bildsprache in eine andere, Ermittlung von Konturen, Kontrast-
verstarkung, Umfarben,...

Gegenstand der Bildsemantik wird das Schlussfolgern aus bildlicher Information als eine im
Allgemeinen wesentlich von subjektiven und zeitabhangigen Wahrscheinlichkeiten beeinflusste
Auswahl der Bildbedeutung unter Berlicksichtigung des vorhandenen Voraus- bzw. Zusatz-
wissens sein. Ein bereits beherrschbarer Modellfall sind die ,,Beweise ohne Worte“ (siehe z.B.
Nelson 2003 u. Casselman 2000) in der Mathematik (hauptsédchlich Geometrie und elementare
Arithmetik), in denen ein gewisses Bild zusammen mit einer genau fixierbaren Menge von Vo-
rauswissen Einsicht in die Guiltigkeit eines Theorems gibt. Ubrigens tritt in der Bildsemantik in
verstarktem MaBe das vor allem aus den formalisierten Sprachen der Mathematik bekannte
Phanomen auf, dass sich unter den mdéglichen Bedeutungen eines Bildes immer auch das Bild
selbst befindet: Ornamente bedeuten in der Regel nichts anderes als sich selbst, Werke der
so genannten konkreten Kunst definieren sich dadurch. Eine allen Bedlrfnissen der Bildwis-
senschaft genligende Logik muss vorab die Syntax und Semantik von Prozessbeschreibungen
und Fragen und deren Verflechtung untereinander und mit den Aussagen ebenso prazise auf-
klaren, wie es die klassische Logik fiir die Aussagen getan hat. Fir Prozessbeschreibungen ist
dies infolge der Bedurfnisse der Computer Science inzwischen weitgehend geschehen (Syntax
und Semantik von Programmiersprachen, dynamische Logik), nicht jedoch fiir Fragen.

Analog zum ,Rechnen® mittels bestimmter Formelsprachen und Kalkile, bei denen prozesshaft
aus textlich gegebenen Anfangsinformationen gewiinschte Resultate gewonnen werden, dient
konstruktive und besonders darstellende Geometrie dazu, durch die Manipulation zweidimen-
sionaler Informationstrager kalkliimaBig Information zu erzeugen bzw. zu transformieren. Wah-
rend gewdhnliche konstruktive Geometrie zweidimensionale geometrische Objekte, die primar
sich selbst bedeuten, manipuliert (dndert, ergénzt) und klassische darstellende Geometrie das
zweidimensionale Bild als Kodeobijekt fiir schwerer zu handhabende rdumliche Objekte nutzt,
fasst verallgemeinerte darstellende Geometrie das reiche Spektrum von Methoden zusammen,
nach denen abstrakte Objekte bzw. Sachverhalte bildlich so reprasentiert werden, dass gewis-
se Prozesse stellvertretend an den bildlichen Représentanten vollzogen werden kénnen (siehe
Schreiber 2002 und 2003b).

Das Aufbliihen von Elementen einer Bildwissenschaft an vielen Orten der Welt, ausgehend von
verschiedenen der genannten Problemfelder mit zur Zeit noch sehr differenten Motiven und
Zielen, ist sicher zum Teil durch den Computer und seine weltweite Vernetzung bedingt, aber
auch dadurch, dass die weltweite Kommunikation einen starken Bedarf an nicht sprachgebun-
denen Verstandigungsmitteln hervorbringt. Angesichts vieler technischer, wirtschaftlicher und
politischer Interessen wéare es schédlich, den geistes- und sozialwissenschaftlichen Aspekten
der Funktionen von Bildern und des Umganges mit ihnen auch nur einen niedrigeren Rang
als den naturwissenschaftlich-technischen Fragestellungen zuzuweisen, geschweige denn sie
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ganz aus der Bildwissenschaft auszugrenzen. (Letzteres geschieht ja bekanntlich auch in der
Mutterdisziplin Informatik nicht.) Zu den gegenwartigen Kernfragen gehdéren hier meiner An-
sicht nach juristische und ethische, also z.B. Urheberrecht und Persénlichkeitsschutz. Ebenso
schédlich fur die Zukunft der Bildwissenschaft sind aber auch Tendenzen, sie als eine Uberwie-
gend philosophisch und sozialwissenschaftlich ausgerichtete Disziplin unter Vernachlassigung
bzw. Verdrédngung der naturwissenschaftlich-technischen Aspekte zu profilieren.

Eine durchaus zentrale Rolle in der Bildwissenschaft spielt die Kunstwissenschaft und -ge-
schichte, die von allen beteiligten Disziplinen die langste Geschichte und Erfahrung, aber
auch das am weitesten ausgearbeitete Instrumentarium im Umgang mit den Bildern hat. Es
ist erfreulich im Sinne der Bildwissenschaft, dass diese Disziplinen in jingster Zeit Tendenzen
zeigen, sowohl das ,profane Bild“ (z.B. Werbegraphik) als auch das naturwissenschaftlich-
technische Bild in ihre Untersuchungen einzubeziehen (siehe z.B. Kemp 2003). Wichtig scheint
mir aber auch die historische Komponente der Bildwissenschaft. Dafiir gibt es mindestens drei
Grinde: Zum einen produziert die gegenwartige technische Leichtigkeit der Herstellung, Ma-
nipulation und Verbreitung von Bildern eine Bilderinflation, deren langfristige Folgen noch gar
nicht abzusehen sind. Daher soll man nach der Funktion der Bilder in unterschiedlichen histo-
rischen Situationen, den Zusammenhéngen zwischen Weltanschauung und Bildnutzung bzw.
-bewertung, zwischen den Techniken der Bildherstellung und der Verbreitung und Nutzung
von Bildern und dem Einfluss der Bildbedirfnisse auf die Weiterentwicklung dieser Techniken
in vergangenen Epochen fragen." Zum zweiten bedient sich die gegenwartige Bildproduktion
immer umfangreicher aus einem historisch gewachsenen Fundus von Bildideen, Bildstilen und
Bildern, die zu den verschiedensten Zwecken genutzt und auch missbraucht werden. Daher
sollte jeder angehende Informatiker, der sich auf Bildinformatik spezialisieren will, historische
Grundkenntnisse Uber die Bilderzeugung und Bildnutzung der Vergangenheit haben. Drittens
schlieBlich gehért Bildinformation und der Umgang mit ihr, wie eingangs konstatiert, zu den
altesten Bestandteilen menschlicher Kultur. DemgemaB hat Bildwissenschaft eine Uberaus
reiche Vorgeschichte, die es unter den neuen Gesichtspunkten zu erkunden und zu ordnen
gilt. Das schlieBt zum Beispiel ein, dass die Geschichte von Naturwissenschaft und Technik
aufgefordert ist, ihr historisches Bildmaterial nicht wie bisher fast nur illustrativ zu nutzen son-
dern seine Erzeugung, Verbreitung und Nutzung, aber auch seine asthetischen Qualitaten zum
selbstandigen Gegenstand historischer Forschung zu machen (siehe z.B. Schreiber 2003a).

Fazit: An der Bildwissenschaft sind viele Disziplinen beteiligt: Mathematik, Logik und Computer
Science, Physik, Physiologie und Psychologie, Druck- Film- und Videotechnik, Philosophie,
allgemeine Geschichte, Naturwissenschafts- und Technikgeschichte, Kunstgeschichte und

1 Zum Beispiel ist es sicher interessant und fruchtbar, die Entwicklung von Wissenschaft und Technik seit der
europaischen Renaissance einmal unter dem Blickwinkel der Erweiterung des optisch Wahrnehmbaren zu
sehen: Mikroskop und Teleskop, Fotografie und Réntgen, Endoskopie, Zeitlupe und Zeitraffer, die geo-
graphischen Erkundungen und ihre kartographische Verarbeitung, aber auch die Utopien von Tauchaben-
teuern, Zeit- und Weltraumreisen, dienten sie nicht dem gemeinsamen Ziel, sichtbar zu machen, was dem
unbewehrten Auge verschlossen bleibt, weil es zu klein oder zu groB, zu schnell oder zu langsam oder zu
weit weg in Zeit und oder Raum ist bzw. als sichtbar zu bewahren, was sonst zu verganglich ware?
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Kunstwissenschaft, Rechtswissenschaft, Soziologie. Die Aufzéhlung ist sicher nicht vollstan-
dig, und um die Reihenfolge sollte man nicht streiten. Wichtig ist, dass etwas Neues entstehen
kann, indem sie alle zusammenwirken.
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Franz Reitinger
Die Einheit der Kunst und die
Vielfalt der Bilder

Abstract

The distinction made by Hans Belting between a history of artworks and a history of images
opened up a range of new perspectives to the field of image research in the early 1990s. And
yet, his distinction had a crucial disadvantage. Belting’s attempt to think this difference in his-
torical terms and to project it upon a general sequence of styles and epochs led him to the con-
clusion that the Middle Ages were, what he called, an era of image production. Belting sharply
delimited this era from early modern and modern times which he believed to be dominated by
artistic theory. With his theses, Belting led medieval studies in early Christian imagery wings,
while, on the other hand, Belting’s two eras have proved to be a burden that since than weig-
hed heavily upon modern image research. As this article shows, the dominance of academic
art doctrines over modern image production was by no means all-embracing. It is, nonetheless,
true that the academic system of arts was largely responsible for driving out the majority of images
from a general aesthetic discourse. It is the purpose of this article to point at the conclusions that are
to be drawn from these details for a new science of images.

Hans Beltings Differenzierung zwischen einer Geschichte der Kunst und einer Geschichte des
Bildes eroffnete der historischen Forschung am Beginn der neunziger Jahre ganz neue Per-
spektiven. Freilich hatte sie einen entscheidenden Nachteil. Beltings Versuch, die zunachst
analytische Unterscheidung ihrerseits zu historisieren und auf das Uberlieferte Epochengefiige
der Kunstgeschichte zu projizieren, hatte eine Stilisierung des Mittelalters zur Ara des Bildes
zur Folge, von der Belting die Neuzeit als einer Ara der Kunst scharf abgrenzte. Wahrend die
Mittelalterforschung auf diese Weise Fllgel erhielt, lastet Beltings These seither als Hypothek
auf der neuzeitlichen Bildforschung, der es nur schwer gelingt, sich ihrer lAhmenden Wirkung
zu entziehen. Im folgenden Beitrag versuchen wir zu zeigen, wie sehr das akademische System
der Klinste zur Verdrangung der Bilder aus dem asthetischen Diskurs beigetragen hat. Dennoch war
die Dominanz akademischer Kunstdoktrinen lber die Bildproduktion der Neuzeit alles andere als
umfassend. Die sich hieraus ergebenen Schlussfolgerungen legen eine Reform der Kunstgeschichte
an den Universitdten im Sinne einer neuen Bildwissenschaft nahe.
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Bildwissenschaft nimmt sich heute als ein heterogenes Feld an intellektuellen Aktivitaten aus,
die Uber verschiedene Disziplinen verstreut an verschiedenen Orten und Institutionen statt-
finden und an unterschiedliche Vorgaben und Zielsetzungen gebunden sind. Nicht minder gilt
dies fur die historische Bildforschung mit der Folge, dass wir heute kaum noch in der Lage
sind, das neuzeitliche Bildaufkommen in seiner Gesamtheit zu tiberblicken und uns theoretisch
wie praktisch davon eine addquate Vorstellung zu machen. Wahrend ein begrenzter Kanon von
Kunstwerken Uber lange Zeit die ungeteilte Aufmerksamkeit von Professoren und Studenten
erhielt, waren es immer nur einige wenige Spezialisten, die sich Uber alle Fachbereiche der
Geisteswissenschaften verstreut jener Mehrheit von Bildern zuwandten, die durch den Rost der
Kunstgeschichte fielen. Heute sind einzelne Philologen mit der Erforschung von Titelkupfern
und Emblemen, Publizisten mit der Erforschung von Flugblattern und Karikaturen, Historiker
mit Landkarten, Bildminzen und Plakaten, PAdagogen mit visuellen Lehrmittelbehelfen, Kin-
derbuchillustrationen und Spielvorlagen, Volkskundler mit populédren Bilddrucken und Ephe-
mera und - last, but not least — auch Kunsthistoriker mit Thesenblattern und neuerdings auch
Diagrammen befasst.

Ein vergleichbares Bild bietet sich, wenn wir auf die anderen Fakultdten blicken. Theologische
Hochschulen beherbergen mittlerweile lhre eigenen kunsthistorischen Institute, die sich der Er-
forschung des christlichen Bildererbes verschrieben haben, und auch Juristen, Mediziner und
Techniker haben langst damit begonnen, an einer Bildgeschichte ihrer eigenen Disziplin zu sch-
reiben. GroBe medizinhistorische Sammlungen wie die National Medical Library in Bethesda
am Nordrand von Washington/D. C. oder das Wellcome Institut in London brauchen heute den
Vergleich mit keiner bildhistorischen Sammlung zu scheuen.'

Nicht zuletzt dank der Bemihungen der Minchener Burda-Akademie gibt es inzwischen fur die
theoretischen Disziplinen einer neuen Bildwissenschaft etwas wie eine gemeinsame Diskussi-
onsplattform. Vergleichbare Bestrebungen sind auf dem Feld der historischen Bildforschung
vorerst nicht erkennbar. Im Gegenteil, einzelne Disziplinen wie die Kartographen sind erneut
dabei, sich auf so genannte ,Kernkompetenzen“ zu besinnen. Indes stellt die Aufsplitterung
der bildhistorischen Ansétze nicht einfach das Ergebnis eines Prozesses der fachlichen Spe-
zialisierung dar. Viel eher spiegelt sich in ihr die Faktizitat historisch gewordener Disziplingren-
zen wider, welche die verschiedenen bildhistorischen Aktivitdten zu einem Schattendasein
am Rande von GroBfachern verdammen. Obgleich die verschiedenen Forschungsansatze
zusammengenommen ein imposantes Panorama neuzeitlicher Bildforschung ergdben, haben
sie unter den aktuellen Bedingungen ihrer Isolierung und Partikularisierung keine Chance, je
die kritische Masse zu erreichen, um 6ffentlich als ,,Bildforschung” aufzutreten und als solche

1 Gleichwohl war Bildforschung nie ein rein akademisches Fach. Dies gilt nicht nur fiir Bereiche wie die Sexu-
alwissenschaft, die seit dem Fall der Zensurbestimmungen einen in seinem Umfang betrachtlichen Fundus
an visuellen Belegen zusammentrug. Bibliotheken und Museen verwalten einen erheblichen Anteil des Bild-
aufkommens der Neuzeit, ohne dass sie Uber die Mittel verfligen wirden, diesen auch entsprechend zu be-
treuen. So schlummert etwa die umfassendste deutsche Sammlung illustrierter Stammbiicher am Museum
fir angewandte Kunst in Frankfurt am Main bis auf weiteres unerschlossen vor sich hin.
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wahrgenommen zu werden.? Die wenigen Verlagshauser, die nach dem Zweiten Weltkrieg einen
Schwerpunkt zur historischen Bildforschung in ihrem Programm hatten, sind verschwunden
oder haben ihr Profil gedndert. GroBe Kunstverlage wie das ,Weltkunst“-Konsortium haben der
Bildforschung bislang, soweit ich weiB, kein Portal gedffnet. Von sich Reden machen einige
Digitalisierungsprojekte.® Allerdings ist mit derlei Projekten per se noch keine intellektuelle Aus-
einandersetzung mit den jeweils edierten Bildformen garantiert, solange es an Ubergreifenden,
die einzelnen Anséatze zusammenfihrenden Diskursen und an einer historischen Rahmentheo-
rie fehlt, die Uber eine Geschichte bloBer Bildtechniken hinausgeht.

Eine Vielzahl von Leitfaden variiert seit mehr als hundertfiinfzig Jahren den Stoff der abend-
l&ndischen Stilgeschichte. Ein praktisches Handbuch zur historischen Bildforschung indes, in
dem Uber den historischen Verlauf und die rdumliche Verbreitung der gelaufigsten Bildtypen
und -funktionen, Uber ihre charakteristischen Merkmale und spezifischen Auspragungen, ihre
Leitthemen und Motive sowie ihre wichtigsten Vertreter, nachzuschlagen wére, gibt es nicht.
Wéhrend europaweit eine dreistellige Anzahl von Kunstzeitschriften die Rede von der Kunst am
Leben erhélt, ist vor einigen Monaten die erste Nummer der bislang einzigen bildhistorischen
Zeitschrift im deutschsprachigen Raum aus der Taufe gehoben worden.*

Die Diaspora der neuzeitlichen Bildforschung mag zu einem gewissen Teil auf Selbstverschul-
den beruhen. So ist es angesichts weltanschaulicher Gegensétze schwerlich denkbar, Vertreter
der christlichen Ikonographie mit denjenigen, sagen wir, der Karikaturforschung oder der Se-
xualwissenschaft, trotz gewisser Berlhrungspunkte, an einen Tisch zu bekommen. Die eigent-
lichen Ursachen sind meines Erachtens indes woanders zu suchen. Man sollte meinen, daB
die Kunstgeschichte in besonderem MaBe dazu ausersehen wére, als Dachdisziplin einer im
umfassenden Sinne historischen Bildforschung zu gelten, und manch einer wird sich vielleicht
fragen, warum dem offenbar nicht so ist. Tats&chlich hat es den Anschein, dass zwischen dem
Aufstieg der Kunstgeschichte im 18. Jahrhundert und dem Verschwinden der Bilder aus dem
Diskurs um die Kunst ein enger historischer Zusammenhang besteht.

Wir méchten im Folgenden auf zwei Hauptursachen fur das Verschwinden der Bilder n&her
eingehen, nadmlich die Etablierung des Systems der bildenden Kiinste und die hegemoniale
Stellung des Tafelbildes.

Die Ausbildung eines eigenen Systems der bildenden Kinste geht bis in die Zeit der Renais-
sance zurlick. Selbige erfolgte in einem Zeitraum von nicht ganz dreihundert Jahren und kam
erst um die Mitte des 19. Jahrhunderts zu ihrem Abschluss. Das neue System der bildenden
Kinste war aufs Engste mit der Griindung akademischer Institutionen verknlpft, vermittels de-
rer der jeweilige Landesherr die Kontrolle Uber die ausufernde Bildproduktion ausiibte. Bereits

2 Wenn es hoch herkommt, erlauben die vorhandenen Mittel gerade mal die Publikation eines Jahrbuchs, einer
Schriften- oder einer Colloquiumreihe. Meist ist es mit einem News-letter getan.

3 hier in Bayern namentlich die Emblemdatenbank der LMU, die Sammlung von Einblattdrucken der Bayeri-
schen Staatsbibliothek oder die Stammbuchdatenbank der Uni Erlangen.

4 die mit ihrer einseitigen Ausrichtung auf die Geschichte der Naturwissenschaften, nur ein verschwindend
kleines Segment der neuzeitlichen Bildproduktion abzudecken vermag.
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in den Akademieschriften der Maler Giovanni Paolo Lomazzo und Federigo Zuccari begegnet
uns die Tripelallianz von Malerei, Skulptur und Architektur, die den Kiinsten eine ausreichend
breite Basis bot, um Uber gesellschaftliches Gewicht zu verfligen und sich im Wissenssystem
des beginnenden Absolutistismus dauerhaft zu verankern.® Die Einbindung der Architektur in
ein System der Kiinste war ein Erbe Vitruvs gewesen, dessen Zehn Blicher (iber die Architek-
tur der Renaissance zu einer ersten kunsttheoretischen Grundlage verholfen hatten. Hatte die
Architektur in den ersten Akademieschriften noch lberwiegend legitimatorische Aufgaben zur
Rechtfertigung der Malerei als Kunst Gbernommen, so sollte sie in der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts, etwa bei André Felibien, zur ersten Kunst inter pares aufsteigen.® Offiziell kam
das Primat der Architektur in der Position des Protektors der Akademie zum Ausdruck, der
zugleich auch oberster Leiter der Baubehérde war. Dennoch blieben Kunst- und Architektura-
kademie formal voneinander unabhéangige Institutionen.

Zum common denominator des an der Architektur sich orientierenden Systems der ,beaux-
arts“ wurde nicht das Bild oder das Medium, sondern das Artefakt des vielfach als Secundum
Deum oder Artifex gepriesenen Kiinstler-Schopfers.” Der Hinweis auf Jurgis Baltrusaitis ,,Bilder
im Stein“ dirfte genligen, um die Verklirzungen eines solchen Werkbegriffs hinsichtlich der
Natur des Bild- und Figurensehens aufzuzeigen.® Dass sich Baukunst und Bildkunst, in dem
besagten System nicht wirklich vertrugen, wird tGberdies schon an Abbé Batteuxs recht frag-
wirdigem Versuch von 1746 deutlich, den Imitationsbegriff von der Malerei und der Skulptur
auf die Architektur zu Ubertragen, ® was letztlich nur iber den Regress auf ein magisch-mythi-
sches Weltbild gelingen konnte, das durch Analogiebildung zu einer Anthropomorphisierung
der verschiedenen Gebaudeteile gelangte. '°

Zu den besonderen Effekten des Akademismus, die insbesondere die Malerei betrafen, zahlte
neben der Ausbildung eines begrenzten Kanons an historischen Meisterwerken die Hegemoni-
alisierung des Tafelbildes, fur welches das Franz&sische anders als das Deutsche im ,Tableau”

5 Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura, Mailand 1584; Federigo Zuc-
caro, Origine e progresso dell’academia del disegno de’ pittori, scultori ed architetti, hrsg. v. Romano Alberti,
Rom 1599; ders., L’idea de’ scultori, pittori e architetti, Turin 1607.

6 André Felibien, Des Principes de I'architecture, de la sculpture, de la peinture, et des autres arts qui en de-
pendent, Paris 1676.

7 Als gemeinsame Basis nahm man die Entwurfszeichnung an. Dies war eher als Unterrichtsprogramm, als
dass sie jenseits der akademischen Bewegung der gangigen Praxis entsprochen hatte und entbehrte auch
sonst der Stichhaltigkeit, insofern zahlreiche auf der Basis der Zeichnung beruhende Bildformen, etwa die
Kartographie ausgeklammert blieben.

8 Die Unabhangigkeit des Bildersehens vom Werkbegriff mag denn auch einer der Griinde gewesen sein, wa-
rum vor allem christliche Autoren wie Johannes Molanus, De picturis et imaginis sacris, Lowen 1570, oder
Gabiriel Paleotti, Discorso intorno le immagini sacre e profane, Bologna 1582, am Bildbegriff festhielten.

9 Charles Batteux, Les Beaux-arts reduits a un méme principe, Paris 1747.

10 Die Kunstgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts versuchte die Vorrangstellung der Architektur im Sys-
tem der schonen Kiinste ihrerseits historisch mit dem Hinweis auf die Kathedralkunst zu rechtfertigen. Doch
ist eine solche Auffassung aus Sicht der heutigen Bildforschung wenig Uberzeugend. Wir haben es seit dem
friihen Mittelalter vielmehr mit einer dualen Ordnung des Bildes zu tun, mit zwei in vielerlei Hinsicht aufein-
ander bezogenen und doch letztlich irreduziblen Einzugsbereichen, in denen sich Bildkultur entfalten konnte:
hier das Buch in Pergament dort das Buch in Stein.

Historisch lie sich dieses System im Bild des Kiinstlers als Homo universale und in der Idee des Gesamt-
kunstwerkes begriinden. Wie die Kathedralkunst war auch die Liturgie nur eine Seite der christlichen Glau-
benspraxis. Seit Emile Male wissen wir, daB der ganze mittelalterliche Bilderkosmos von Texten abhangig ist.
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sogar Uber einen eigenen Begriff verfligt. Die Vorrangstellung, die man dem Tafelbild einrdum-
te, fihrte dazu, daB die neuen mediengeschichtlich avancierten Techniken des Holzschnitts, des
Kupferstichs und der Radierung konsequent flr eine Vorlagen- bzw. Wirkungsgeschichte des Tafel-
bildes instrumentalisiert wurden." Aus dem akademischen Blickwinkel André Felibiens nahmen sich
diese aus, als wiren sie bloB ,des autres arts qui en dependent“.’? Der Malkunst wurde der freie
Zugriff auf Inspirationsquellen jeglicher Art konzediert, wahrend umgekehrt die Verwertung kiinstle-
rischer Ergebnisse in anderen Zusammenhéngen einseitig als Abhéngigkeiten verbucht wurden. Die
Indiensthahme von Zeichnung und Bilddruck in der Vorzeichnung und im Reproduktionsstich
machte den Kern dessen aus, was wir seit dem 19. Jahrhundert unter ,Kinstlergraphik® ver-
stehen. lhr gegenliber wurden alle Ubrigen Bildformen und -formate, die der Bildinvention den
Vorrang vor akademischen Regelfragen einrdumten, in den Bereich der dekorativen Graphik ab-
gedrangt oder zu Spezial- und Randformen des Bildes degradiert und marginalisiert.3

Schon die Akademiegrindungen unter Colbert waren gegen eine zeitgemaBe, urbane Bildkul-
tur gerichtet gewesen, wie Fréart de Chambrays Traité contre la peinture libertine von 1662
belegt. Fréarts Traktat ging zeitlich mit der politischen Liquidierung des Libertinismus am Beginn der
Regierungszeit Ludwigs XIV parallel. Abraham Bosses Versuch der Grindung einer unabhangigen
Akademie, das wohl friiheste Beispiel flir eine Sezession, wurde von der Akademie unterbunden,
Bosse mit Spottgedichten bedacht und die ihm nahe stehende Fraktion um Claude Vignon und
Sébastien Bourdon mundtot gemacht.’* Noch deutlicher tritt der versteckte Ikonoklasmus der
Akademien im England des 18. Jahrhunderts zutage, wo die relativ spat erfolgende Griindung
der Akademie als direkte Reaktion auf die von Bildsatiren und Karikaturen begleitete Liberty-
Bewegung anzusehen ist, die sich der kdniglichen Zensur widersetzte und fur allgemeine Mei-
nungs- und Pressefreiheit eintrat.'®

Nicht alles ist zu allen Zeiten mdéglich, bemerkte einmal Heinrich Wélfflin. Dem ist hinzuzufligen,
dass in bestimmten Epochen weit mehr mdglich war, als wir gemeinhin anzunehmen bereit
sind. Wer sich jemals der Miihe unterzogen hat, die auf Mikrofilm vorliegenden Sammlungen

Drolerien in Marginalien bzw. auf Miserikordien. Ob sich das dekorative System des gotischen Stils in seiner
Gesamtheit von der Konstruktion des Spitzbogens herleiten lasst, ist angesichts so verschiedener Phanome-
ne wie des Zackenstils, des weichen Stils, der mittelalterlichen Rankenwerks etc. fraglich.

11 Charles Alphonse du Fresnoy, De Arte graphica, Paris 1667; Jacques-Christophe Le Blon, L’Art d’imprimer
les tableaux, Paris 1756.

12 Felibien (1676).

13  Spétestens an der Akademie wurden dem angehenden Kiinstler all die SpaBe ausgetrieben, die in der dlteren
Vitenliteratur von einem ebenso einfallsreichen wie kommunikativen Umgang mit Bildern im Alltag zeugen.

14  Charles Le Brun (1619-1690), der Direktor der neu gegriindeten Akademie und Abraham Bosse (1602-1676),
Frondeur und Vertreter eines marktorientierten Bildbegriffs, hassten einander von Grund auf. Die Auseinander-
setzung zwischen den Lagern erfolgte Uiber die Kunsttraktate Du Fresnoys und anderer, die heute als neutrale
Ausformungen der akademischen Kunstdoktrin gelten. Anatole de Montaigon, Mémoires pour servir a I‘histoire
de I'Académie Royale de Peinture et de la Sculpture depuis 1648 jusqu‘en 1664, Bd. 2, Paris 1853, S. 81 u. 269-
276: Epitre a Abraham Bosse; s. weiters Antony Valabrégue, Abraham Bosse, Paris 1892, S. 96.

15  Franz Reitinger, Wahlkampf und Politkarriere. Landkartensatire in England und den Vereinigten Staaten. 1750-
1850, in: Visuelle Wahlkampfkommunikation, hrsg. v. Thomas Knieper u. Marion G. Miller, Kéln 2004, S. 45-75,
insbes. 48-50.
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an historischen und satirischen Drucken im British Museum, die Collection Hennin in der Bi-
bliothéque Nationale, die von Wolfgang Harms und von John Roger Paas herausgegebenen
Editionen zur deutschen Flugblattgraphik, die auf Mikrofiche erhaltliche, durch Supplemente
enorm vermehrte Zusammenstellung von Emblembuichern des Verlages InterDocumentation in
Leiden, oder die im erscheinen begriffenen Bande des ,History of Cartography“ Projekts der
University of Michigan durchzusehen, wird bald zu dem Schluss kommen, dass die Dominanz
akademischer Kunstdoktrinen Uber die Bildproduktion der Neuzeit alles andere denn umfas-
send oder gar ausschlieBlich war.

Langst vor der Zeit des Regierungsantritts Ludwigs XIV. war das klassische Tafelbild von
einer neuen Medienwirklichkeit Uberrollt worden. Seit dem 16. und 17. Jahrhundert hatte
sich in den urbanen Zentren Europas ein unabhangiger Markt fir Bilddrucke mit einem breit
gefacherten Angebot an Bildnissen, Flugblattern, Landkarten, Kalendern, Notenblattern, fein-
sinnigen Fachern und ausgekligelten Spielen entwickelt, ein Markt fur Einblattdrucke, lose
Stichfolgen, gebundene lllustrationswerke, vielteilige Wandbilder und Papierobjekte, der seine
eigene Dynamik entfaltete. Eine innovative Bildkultur mit zeitgem&Ben Themen und Motiven
wurde dabei in breite Bevolkerungsschichten getragen. Diese an den Bediirfnissen der Zeit
sich orientierende Imagerie verband sich jenseits der adeligen H6fe und Akademien in locke-
rer Weise mit den zunehmend individualisierten Formen einer christlichen |konographie. Die
Folge war eine erstaunlich weitreichende Ausdifferenzierung des Bildes nach Inhalten und
Funktionen, der gegeniber die akademische Rangordnung der Bildinhalte schon damals als
Uberholt erscheinen musste. Wahrend andere anhoben, etwa das Auge einer Fliege oder das
neue heliozentrische Weltbild zu visualisieren, produzierten die Kinstler der Akademie immer-
fort Historien-, Portrat-, Tier-, Landschafts- und Stilllebengemaéalde. Wie erhaben nimmt sich
dagegen Leibniz* Projekt eines ,Atlas universalis® aus, in dem alles enthalten sein sollte, ,was
darstellbar und wissenswert ist.“16

Die weitere Entwicklung des Systems der ,beaux-arts” zur im eigentlichen Sinne ,bildenden
Kunst“ wurde im Wesentlichen durch zwei Schritte bestimmt: der Trennung von Text- und Bild-
kinsten und der Ausgliederung eines Teils der Klinste in den Bereich der ,,angewandten Kunst*“.
Interessanterweise waren es Literaten und keine Kiinstler, die seit dem frihen 18. Jahrhundert
auf eine prinzipielle Unterscheidung zwischen Bild und Text drédngten. Noch Etienne Maurice
Falconet (1716-1791) konnte seinen Zeitgenossen einen pluralistischen Zugang zu den Bildern
einrdumen. Falconet zufolge konnte ein Bild sowohl aus der Sicht des Gelehrten, des Liebha-
bers wie des Kiinstlers betrachtet und seines Dokumentcharakters, seiner Sinnbildlichkeit oder
seiner Machart willen geschéatzt werden. Spatestens mit Lessing wurde das Publikum auf eine
spezifisch kiinstliche Betrachtungsweise eingeschworen. Lessings rigorose Trennung von Bild-
und Textkinsten war von allem Anfang an nicht bloB als analytische Unterscheidung gedacht
gewesen. Offener und direkter hatte vor ihm der englische Schriftsteller Samuel Johnson aus-
gesprochen, worum es auch Lessing ging: Lieber, sagte Johnson, sehe ich mir das Bild eines
Hundes an als alle allegorischen Gemaéalde zusammengenommen.

16 Zit. n. Horst Bredekamp, Die Fenster der Monade. Gottfried Wilhelm Leibniz’ Theater der Natur und Kunst,
Berlin 2004, S. 159.
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Historisch betrachtet wirkten Lessings Bemihungen um eine Grenzziehung zwischen den
Kunstgattungen als normative Setzung, indem seine Epoche daraus weitreichende asthetische
Folgerungen ableitete. Die StoBrichtung ging gegen die so genannte ,,Ut picta poesis“-Formel,
die seit der Renaissance das Zusammenspiel von Bild und Sprache regelte. Mit ihrer Beseiti-
gung wurden ausgewachsene Aste vom Stammbaum des Bilderwissens abgeschlagen, ganze
Bildkategorien aufgegeben. Das heif3t nicht, daB diese zu existieren aufhérten. Die zeitgends-
sische Bildsatire der nachfolgenden Revolutionszeit und der Napoleonischen Kriege weist
eher auf das Gegenteil hin. Im Lichte eines artreinen, gesauberten, puristischen Kunstbegriffs
erschienen diese jedoch mit einem Mal als Hybride, als Mischformen. Sie wurden diskreditiert
und aus dem Diskurs um die Kunst ausgeschlossen.!” Man braucht nur an die traditionell enge
Bindung etwa der niederlandischen Maler an die Rederijkerskammern denken, um zu ermes-
sen, das Lessings Urteil nicht allein die Bilder betraf, sondern ernsthafte Konsequenzen fir
kulturell eingespielte Bildpraktiken und, mehr noch, fir die soziale Stellung des Malers als sol-
che hatte. Die von Lessing begrifflich vollzogene Trennung flihrte schlieBlich aber auch zu einer
unzutreffenden Beurteilung des Zeitfaktors in den bildenden Kinsten selbst, was angesichts
der schmalen Datengrundlage, auf der sich sein Befund griindete, kaum lberrascht.'®

Nicht weniger folgenreich war die Spaltung von bildender und angewandter Kunst, die in der
ersten Haélfte des 19. Jahrhunderts nach englischen Vorbildern erfolgte. Da sich die ange-
wandten Formen einer gewerblichen Kunstproduktion nun nicht mehr mit der Zweckfreiheit
des bulrgerlichen Autonomiegedankens vertrugen, wurden alle funktionalen Kinste aus dem
Bereich der ,Bildenden Kunst“ ausgegliedert. Die dadurch geschaffene Demarkationslinie ging
mitten durch die Bilder hindurch. Die burgerliche Autonomiekunst setzte sich Uber die Tatsache
hinweg, daB die Zweckbestimmung der Bilder die eigentliche Ursache fir die Ausbildung einer
vielfaltigen Typenlandschaft gewesen war. So gehérte zu den Paradoxen der neuen Kunstauf-
fassung, daB die unterschiedlichsten Bildtypen der Logik der Museumswand unterworfen und
zu Tafelbildern umgemodelt wurden. Davon betroffen war l&ngst nicht nur das Altarbild. Pro-
zessionsfahnen, Tischplatten, Hochzeitstruhen und Ladenschilder, ja sogar F&cher wurden in
eine orthogonale Form gebraucht, auf Keilrahmen aufgezogen und gerahmt. Die meisten zwei-
oder dreidimensionalen Bildtrager entzogen sich indes einer solchen Adaptierungspraxis mit
der Folge, dass die neu entstehenden kunsthandwerklichen Sammlungen einen erheblichen
Prozentsatz an Objekten aufnahmen, die Bildfunktionen austibten. Darunter befanden sich
nicht nur kleinformatige Gebrauchsgegenstéande wie Taufteller und Kaminschirm, sondern auch
bedeutende Bildformen wie Teppich und Glasgemaélde, um die im Laufe mehrerer Jahrhunder-
te ein umfangreicher Bilderkosmos entstanden war. Der Kontext der angewandten Kunst, in

17 Die von Lessing begrifflich vollzogene Trennung bildete eine wesentliche Voraussetzung fiir die Etablierung
dessen, was Helmut Draxler einmal ,,das moderne System der Kiinste und die Quadriga der Kunstschicksale“
genannt hat: namlich den ZusammenschluB der Kiinste zur Kunst und die Ausbildung von asthetischer Theorie,
Museum, Salon und Kunstgeschichte als wertsichernden Instanzen.

18 So ist das eigentliche Problem nicht, wie noch Lessing annahm, irgendein vermeintliches Unvermégen der
Bilder. Entscheidend ist vielmehr, daB Bilder mit den ihnen zur Verfligung stehenden Mitteln intentionale
Aussagen treffen und folglich nur mit Ricksicht auf das Spannungsfeld von bildnerischen Absichten und
medialen Md&glichkeiten angemessen beurteilt werden kénnen.Wenn sie Reden wollen, dann kénnen sie das:
mit Hilfe einer rhetorischen Geste, einer expressiven Gebarde, einer Sprechblase oder einem Untertitel. Quasi
nationalstaatliche Grenzziehung zwischen den Disziplinen.
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dem sie sich wieder fanden, bewirkte, da3 sie immer nur mit Hinblick auf ihre Technik und ihre
Kunstfertigkeit, nie oder héchst selten jedoch auf ihre Bildlichkeit hin befragt und mit anderen
Formen des Bildes in Relation gebracht wurden. Obgleich die Unterscheidung zwischen funk-
tionaler und zweckfreier Kunst fur die Architektur nicht ohne Relevanz war, hat die Allianz von
Bild- und Baukunst darunter offenbar keinen Schaden genommen. Selbst noch im 20. Jahrhun-
dert haben Ismen-Kinste wie Futurismus und Konstruktivismus daran festgehalten.

Das neue System der Bildwissenschaft

Wir wirden uns einer lllusion hingeben, wenn wir glaubten, wir kénnten Kunstgeschich-
te wie bisher lehren und zuséatzlich Bildforschung betreiben. Anstatt einer fortwdhrenden
Einverleibung neuer Materien auf Kosten des bestehenden Wissens, sei im folgenden fir
eine konzeptionelle Neuorientierung der Kunstgeschichte im Sinne eines neuen Systems
der Bildwissenschaft pladiert. Durch die Herabstufung der Architekturgeschichte zu einem
stilkundlichen Prop&deutikum wirde die Skulptur ihre bisherige Bindegliedfunktion einbi-
Ben und zu einem Eckpfeiler des neuen Systems werden, wie es ihrer Nahe zur dreidimen-
sionalen Welt der Dinge einschlieBlich der Realien einer neuen Objektkunst entsprédche. Die
Malerei, genauer das zweidimensionale Bild, wirde in die Mitte nachriicken und so in den
Rang einer Kerndisziplin der neuen bildorientierten Geschichtswissenschaft gehoben. An
Stelle der bisherigen Hegemonie des Tafelbildes trate eine breit gefdcherte Typologie des
Bildes, wie wir sie in Ansatzen etwa von Dagobert Frey, Wolfgang Brickner, Hans Belting
und neuerdings Klaus Sachs-Hombach her kennen. Nach der anderen Seite hin kdnnte
sich das neue System jenen Bildformen gegeniiber 6ffnen, die bislang aus dem System
der Kinste ausgeschlossen waren. Den freigewordenen Platz wirden mithin jene Bereiche
belegen, die in einem Nahverhaltnis zur Sphére des Buches bzw. der angewandten Kunst
stehen, darunter vermehrt funktionale und bewegliche Bildtrager.'® Der Hauptakzent einer
solchen Bildwissenschaft sollte nicht etwa auf einer reinen Typenlehre, sondern mehr noch
auf dem Austausch und die Verschiebungen zwischen den verschiedenen Bildgattungen
und -funktionen liegen. Nicht auf das angebliche Wesen des Bildes kdme es dabei an, son-
dern auf seine Fahigkeit zur Expansion und Transgression. Bilder wéren kein intelligentes
Medium, wenn sie auf dem beharren wiirden, was sie angeblich sind. Besteht doch deren
Raison d’étre gerade im Gegenteil darin, daB sie mégliche Grenzen ausloten, in andere Wis-
sensfelder eindringen und so letztlich Uber sich hinaus verweisen. Aufgabe einer kinftigen
Bildwissenschaft kann es demnach nicht sein, dngstlich an irgendwelchen selbst gesetzten
terminologischen Grenzen zu verharren. lhr obldge es im Gegenteil, den Auspragungen von
Bildlichkeit auch bis in die entferntesten Winkel nachzuspuiren.?°

19  An sie schldsse — wie bisher — der Bereich der Ornamentik an, der, wenn man sich das neue System der
Bildwissenschaft als Zylinder vorstellen wollte, wiederum die Verbindung zur Architektur herstellte, die den
Kerndisziplinen der Bildwissenschaft quasi antipodisch gegentiberlage.

20 Eine solche Bildwissenschaft hatte schlieBlich auch mit dem Mythos der Anonymitét, der Volkstiimlichkeit
und Geschichtslosigkeit der Bilder aufzurdumen, der vielfach nur die Folge ihrer Verwahrlosung und ihrer
Vernachlassigung durch die kunsthistorische Forschung darstellt. Arnold Houbraken etwa wundert in seiner
»,@Grosse Schouburgh” (Amsterdam 1719), S. 317, ob der Unbekanntheit des Malers De Bakker und schluss-
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Das gesellschaftliche Prestige der Architektur ist hoch, das Ansehen der Bilder im Vergleich
dazu beschamend gering: Sie gelten als aufdringlich und vulgér, allgemein verstandlich und
jederzeit ersetzbar. Wére der Verzicht auf sie in einem neuen System der historischen Bild-
wissenschaft wettzumachen und wenn ja, wodurch? Man wird sich an diesem Punkt das Be-
sondere an unseren ikonophilen Gesellschaften zu vergegenwértigen haben. So gab und gibt
es Gesellschaften, die keine ausgepragte Bildkultur kennen oder nur in einer sehr reduzierten
Form Uber eigene Bildtraditionen verfligen. Es ist von daher eher als historische Ausnahme
anzusehen, dass die unterschiedlichen Bereiche des Lebens auch Uber eine eigene Anschau-
ungsseite verfligen. Eine besonders wichtige Rolle fiel den Bildern in der Entwicklung der euro-
paischen Kulturen zu, wo sie vielfach als Agenten der Geschichte im Sinne einer visualisierten
Offentlichkeit wirkten. Kennzeichnend fiir die Entwicklung des abendlandischen Bildes ist die
allmahliche Abkehr vom hieratischen Bild, das Macht symbolisiert oder reprasentiert, und die
Hinwendung zu einem diskursiven Bild, das in seinen Auspragungen alle Teile des gesellschaft-
lichen Lebens erfasst und durchdringt. Was die englische Wit-Kultur seit dem Beginn des 18.
Jahrhunderts vorexerzierte, fand selbst in weiten Teilen Europa erst Mitte des 19. Jahrhunderts
und auch dann oft nur langsam Eingang. Einzig die Bildkultur Japans kann mit einer vergleich-
bar umfassenden Ausdifferenzierung von Bildthemen, -typen und -funktionen aufwarten.

Schon 1995 vertrat James Elkins die Auffassung, dass es gute Grinde gebe, die Kunstge-
schichte als Teildisziplin einer allgemeinen Geschichte des Bildes zu betrachten, umso mehr
als ,nonart images*” oftmals komplexere Probleme der Reprasentation und Rezeption aufwer-
fen, als dies bei herkémmlichen Kunstwerken der Fall sei.?' Tatsichlich entspricht das von
uns anskizzierte Modell einer historischen Bildwissenschaft bereits jetzt in hohem MaBe den
gegebenen Verhaltnissen und damit auch den vorhandenen Méglichkeiten. Gibt es doch in den
meisten deutschen und auch &sterreichischen Stadten seit langem zwei, drei, ja bisweilen so-
gar vier Lehrstihle fir Kunstgeschichte: einen an der Universitat, einen anderen an der Kunst-
akademie und einen dritten an der jeweiligen technischen Universitat oder Fachhochschule.
Was zunéchst als sinnlose Mehrfachbesetzung erscheint, ist de facto der Beleg daflir, dass
die Trennung der Bereiche Bild, Architektur und Kunst praktisch I&ngst vollzogen ist. Wahrend
bereits jetzt Architekturgeschichte zu einem hohen Grad von den technischen Hochschulen
betreut und an den Kunstakademien eine sich am Begriff des Ready-Made und der Optik der
Wunderkammern orientierende &sthetische Realienkunde unterrichtet wird, wére es eigentlich
nur ein folgerichtiger Schritt, wenn die Kunstgeschichte an den Universitdten daraus die Kon-
sequenzen zdge und die Herausforderung anndhme, als Dachdisziplin einer neuen historischen
Bildwissenschaft zu fungieren.

folgert, dass er sich langere Zeit ,auBer Landes aufgehalten haben muss“. Hier empfiehlt sich die Umfelda-
nalyse als Methode, fehlende Daten durch Kombination von anderen Daten zu rekompensieren.

21 “There are reasons to consider the history of art as a branch of the history of images”; “... informational im-
ages ... can present more complex questions of representation ... than much of fine art”; James Elkins, Art

History and Images that are not Art, in: The Art Bulletin, 77, 1995, 4, S. 553f.
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Klaus Sachs-Hombach
Arguments in favour of a general
Image science

Abstract

In this paper | want to make an attempt at responding to the question how the claimed inter-
disciplinary image science can be systematically promoted and finally established. This is
not a question of how further interdisciplinary conferences and publications can be realised.
Rather this paper intends to offer suggestions how existing cooperation might and should be
organised independently from individual scientists in order to generate a remaining academic
appreciation. In clarifying such conceptual questions | see a specific philosophical contribution
to image science.

Der folgende Beitrag méchte den Versuch einer Beantwortung der Frage unternehmen, wie eine
interdisziplindr ausgerichtete Bildwissenschaft systematisch geférdert und schlieBlich etabliert

werden kann. Es soll hierbei nicht darum gehen, wie sich weitere interdisziplindre Tagungen und
Sammelbédnde realisieren lassen, sondern darum, wie die bereits bestehende Zusammenarbeit
organisiert werden musste, damit sie (auch unabhdngig von den einzelnen Forscherpersén
lichkeiten) einen bleibenden theoretischen Mehrwert erzeugen kann. In der Kldrung solcher
konzeptioneller Fragen sehe ich einen spezifisch philosophischen Beitrag zur Bildwissenschaft.

0. Introduction

Regarding the much cited abundance of pictures, efforts to theoretically fathom the possibili-
ties and limits for the employment of pictures have dramatically increased over the past few
decades. This is obvious not only owing to many conferences and publications devoted to
picture theory, but also on an institutional level. Numerous disciplines have already formed
specialised groups that analyse the phenomenon of images from their specific scientific per-
spective. There is, for example, the Visual Communication Group (see Knieper & Mdiller, 2003)
in the German Society for Journalism and Communication Science that has been active for
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some years now. Additionally, discussions between the individual sciences have increased (see
Sachs-Hombach 2003b and 2005; see also the virtual institute of image science (VIB) under
www.bildwissenschaft.org). As expected, it turned out that the views of the various scientists
and disciplines are fundamentally different. Conceptual as well as methodological questions
are concerned. So it is unclear, for example, whether and in what way phenomena as models,
world views or self-images should be subjected to image science. Furthermore, it is conten-
tious what the essential qualities are that pictures are thought to possess: can such a set of
properties be determined uniquely for all kinds of pictures? After all, currently there exist com-
peting views on the competencies of the single disciplines. Provided that there is a possibility
of assessing an image science positively, only one assumption appears to be indisputable,
namely that a general image science - if it is going to be established - has to be drawn up in
an interdisciplinary fashion in order to guarantee an appropriate comprehension of the various
phenomena (see Sachs-Hombach 2004).

In this paper | want to look upon this position as a starting point and make an attempt at re-
sponding to the question how the claimed interdisciplinary image science can be systemati-
cally promoted and finally established. This is not a question of how further interdisciplinary
conferences and publications can be realised. Rather this paper intends to offer suggestions
how existing cooperation might and should be organised independently from individual sci-
entists in order to generate a remaining academic appreciation. In clarifying such conceptual
questions | see a specific philosophical contribution to image science.

| am going to outline my considerations with reference to four theses. According to the first the-
sis, the contribution of philosophy to an image science should be seen in the way it allows the
construction of a conceptual map. | call this method “conceptual cartography” (1). According
to the second thesis, a general image science is not a new, nascent science. Rather it consists
of a theory frame providing a descriptive language that enables the different disciplines and
points of views to correspond to each other (2). According to the third thesis, such a theory
frame arises from the assumption that pictures are perception-based media (3). According to
the fourth thesis, the meaning of concrete pictures can only be defined in relation to the type,
medium and function of the image at hand (4).

1. Philosophy as conceptual cartography

(T1) The contribution of philosophy to image science is, above all, of a conceptually carto-
graphic nature.

To ask what images are corresponds to the traditional ‘what’-questions that nowadays are
normally understood as questions of conceptual clarification. A conceptual clarification ideally
takes place with the definition that includes the necessary and sufficient conditions of a certain
phenomenon. Hereby it is supposed that those conditions describe characteristic features that
objects have to show in order to belong to the field of application of the concept in question.
Therefore, the definition allows, in connection with the corresponding methods, to decide on
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a methodologically reflected basis whether or not a (certain) object comes under the concept.
Often, however, it is rather difficult to define the basic concept satisfactorily. If the demands
made on conceptual clarification are too high, the changes of success are limited, as experi-
ence has shown. If, however, insufficient demands are accepted, the results remain ambiguous
in the end. To find their way among all these obstacles, philosophers tend to restrict them-
selves to an explication that comprises profound, sufficient or just characteristic conditions of
a concept covering a core area which is considered to be paradigmatic.

A successful explication of the concept of visual representation should make classification
possible as well as enabling an appropriate understanding of the possible thematic objects.
Whether a conceptual clarification has been successful is indicated by the adequacy condi-
tions (see for example Poser 2001: 37ff). The demand for the coherence and consistency of
the resulting conceptual statement in particular belongs to them. Only those statements that
meet this demand can be introduced into complex theories and serve the derivation of general
statements. Hereby, the everyday use of language and the related intuitions normally serve as a
corrective. Divergences from the everyday use of language have to be justified (if, for example,
cases are that are normally included are excluded by the conceptual characteristics).

Philosophical analysis of concepts is first of all a guiding method. Applying it, logical proof of the
general structures of concepts is achieved, which our linguistic usage is based upon. Supported
by such an analysis, concepts are organised into fields or networks of concepts and their mutual
relation is illustrated. As conceptual cartography, philosophical analysis does not divide concepts
into their anatomic constituents, but makes explicit the associations that are implied with the con-
cept to be explained as well as all the further concepts that are needed for the explication. At the
same time, the conceptual cartography illustrates how the structure of a phenomenological field
as well as of related questions takes shape in relation to our conceptual instruments. It explains
therefore as well what problems and possibilities have to be taken into account.

If this work on concepts, as Hegel called it, is central for philosophy then the metaphor of the
map means that philosophical rationality is first of all concerned with orientation. If an unknown
theoretical field is to be explored, philosophy offers therefore information on the relevant rela-
tions and the theoretical consequences that are to be expected under certain conceptual con-
ditions. Applied to empirical science, philosophical analysis takes on the function of scientific
guidance. And insofar as the thematic conceptual networks often contain views from different
scientific fields, philosophy is challenged in particular to reflect on and promote the structures
of interdisciplinary enterprises.

2. General image science and theory frame
(T2) An interdisciplinary constructed, general image science mainly consists of a theory frame.

The term “general image science” follows the very successful establishment of a general lin-
guistics. It expresses the conviction that a similarly lasting development is also possible in
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the field of images. Accordingly, the image is assigned (similar to the language) a fundamental
function in our relation to the world as well as to ourselves. Yet, images must not be understood
as being linguistic signs or as being looked at like linguistic signs. Such an assumption is a
fundamental misunderstanding that is sometimes mistakenly attributed to semiotic image the-
ories. Without any doubt images possess peculiar structures that in many respects differ from
linguistic expressions and cannot be covered adequately by the traditional semiotic theories
within structuralism. Consequently, the independence of the visual is completely undisputed.
Yet, this does not mean that linguistics in general and semiotics in particular cannot contribute
to an understanding of images. This is especially important with respect of the mutual relation
between text and image. Additionally, semiotics can offer general theorems that derive from a
descriptive language that is set above images and texts. A decidedly interdisciplinary approach
does in any case have to scrutinise the practicability of approaches based on theories of com-
munication and signs. Ideally it should lead to an integration of them.

Still, how do these different approaches, theories, and disciplines correspond to each other? Or
in other words: how can a general image science be established? In my opinion, that is possible
only if a theory frame can be developed, which provides an integrative research programme for
the different disciplines. It has to consider the various concepts of pictures, and it has to open
up sufficient points of contact for the views of the diverse disciplines. This can only be accom-
plished if the demands made on the theory frame are kept rather general. At the same time,
however, they have to remain as specific as possible to allow the researchers the generation of
empirical questions. The theory frame therefore has to explicitly express the minimal conditions
that every picture theory meets or should have to meet. The development of such a theory frame
is first and foremost a task of conceptual cartography. As this term might evoke the impression
of an inflexible scaffold, it has to be kept in mind that such a theory frame does not claim to al-
ready explain all the different visual phenomena or every aspect of an image. Above all, specific
phenomena, for example photography, are not supposed to be characterised within the theory
frame. Yet, this does not mean that those phenomena are located outside that frame. The theory
frame just supplies the general characteristics of the visual, while the specific visual phenomena
must of course be characterised by a more precise and complex explication.

The term “theory frame” denotes a set of assumptions comprising different theories. A theory
frame is not a meta-theory. While a meta-theory is a theory about theories, in which the essential
conditions of theories are determined, a theory frame has to deal with content matters. It is an
integrative, generalising approach that characterises and marks certain terms that are contained,
if only implicitly, in the different theories of a field of phenomena as crucial for the research of that
very field. In this way the conceptual instruments are determined that are indispensable for the
investigation of a phenomenon. To what degree such a determination should be seen as rational
depends on how the relevant concepts are introduced. This is a basic task of philosophy: develop-
ing a theory frame requires on the one hand an explication or definition of the relevant concepts,
and on the other hand a justification of the conceptual structure it has established.

In particular, this first step includes a comparison of the various conceptualisations of pictures
as they are dealt with by the different disciplines. Since the explication of basic concepts is
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normally concerned with very complex connections between the relevant terms, a concept
should be defined in relation to the theory it comes from: it cannot be made explicit independ-
ently of the theory. To explain a concept means to imbed it within a theory, and thus into a
systematic and ordered framework of statements. The comparison of the various concepts of
pictures is always a comparison of different picture theories. The analysis that has been named
“conceptual cartography” operates therefore already on the level of theory description and
theory construction. In order to move from a specific theory to a theory frame one has addition-
ally to examine which are the essential assumptions: the assumptions shared by the different
theoretical approaches that can provide a common ground.

A general image science must at least offer a model that can not only connect the different vis-
ual phenomena systematically, but can also link the various image sciences without question-
ing their independence. If the term “science” is to be taken narrowly, methodological guidelines
have also to be developed. A general image science is therefore not a newly developed disci-
pline that stands next to the already existing image sciences, but consists of a theory frame,
which supplies the basic theoretical reflections within the conceptual cartography that every
special approach to pictures should contain, and by which they are mutually referred to.

For the purpose of illustration, it is helpful to have a closer look at cognitive science, which has
only recently been established as an interdisciplinary, but independent science. The concept of
cognition, the vagueness of which was often commented on, is of overriding importance here.
Cognitive science has been promoted to the status of an independent science by the sugges-
tion that the concept of cognition has to be explained through the concept of representation,
which is connected to the concept of information processing. The result is the so-called com-
putational model of the mind, which for some time has been the most influential paradigm of
cognitive science. It is mainly based on the analysis of existing psychological theories, as for
example Fodor has demonstrated in “The Language of Thought”. That paradigm has turned
out to be problematic in many respects and nowadays is barely promoted in its classical form
as physical symbol processing hypothesis. Yet, the cognitive science approach has turned out
to be relatively robust insofar as it is also able to integrate the different views of the critique of
symbol processing (for example by connectivism).

3. Perceptual and medial conditions for Pictures
(T3) Pictures are perception-based media.

The example of cognitive science shows many characteristics specific to phenomena in cog-
nitive science that question its model function for a general image science. Yet, this does not
effect the consideration that setting up a theory frame is crucial in order to establish a general
image science. The theory frame should distil some important concepts from all relevant theo-
ries and structure them consistently and coherently. This, then, should provide us with a com-
mon language to describe, and make comparable, questions and theories that are in conflict
with each other or have been derived from heterogeneous disciplines.
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The thesis that pictures are perception-based media is an attempt to make explicit the condi-
tions of the concept “picture” mutually agreed upon. In order to achieve such an agreement,
the medial character and the perceptual aspects of pictures have to be emphasised. The the-
sis argues that the term ”picture” should only be used to refer to such phenomena that, firstly,
are associated with a ,,content” or meaning, and that, secondly, are interpreted at least partly
according to standards of perception. This explication remains general on purpose. It is only
intended to mark out the conceptual field from which conditions of adequacy can be defined
for the different concepts of pictures. The medial and the perceptual aspects hereby provide
two components that, by themselves, are not special to pictures: they also appear in contexts
that do not refer to pictures. Together, however, they constitute a network of perception-based
references. Thus, picture use is only given if the two components appear together. The fasci-
nating element in that suggestion lies in the possibility to analyse the special performance of
the different types, functions, and usages of pictures as the result of a variable combination of
the two components (see Sachs-Hombach 2003a).

Central to the suggested theory frame is the concept of the medium. In its relevant mean-
ing here, the concept designates the physical vehicle of a sign system (see Posner 1986).
Media and signs are mutually conditional. The concept “media”, like the concept of the sign,
can then be split up into the concepts of the linguistic and visual medium (among others).
It is systematically productive if, initially, arbitrary media are distinguished from perception-
based media. While linguistic signs (as well as abstract or pure conventional symbols) are
undoubtedly the most important class of arbitrary media, visual images in particular can be
described as paradigmatic cases of the sub-class of visual perception-based media. That
is, the class of perception-based media should be subdivided according to the different
perception modalities. For auditory media, which are partly arbitrary (the ringing of a bell,
for example) or partly perception-based (the imitation of a bird’s voice), there was no de-
velopment of special concepts: we even speak of auditory images (see for example Lakoff
1987: 444). Within the scope of such a structure it becomes clear that it is solely the sign
aspect that suggests the orientation towards linguistics (which nowadays is considered to
be the best-developed sign theory). Yet, the specific property of visual media, which lies in
the perceptual aspect, is not acknowledged here. If it is to follow the suggested approach,
an image science must include the investigation of the specific perceptual aspects. This is
one of the main reasons why an image science has to be necessarily developed through
interdisciplinary engagement.

With a view towards the referential character of the pictures it has to be emphasised that a pic-
ture does not need to refer to a real existing object, nor does the representation have to show
concrete objects. As terms like “unicorn” or “harmony” suggest, this is also true for linguistic
signs. A referential character already exists when an object is attributed with a meaning, as for
example a bell ringing can mean that the lesson starts. In arguments, such a semiotic compo-
nent is often unjustly criticised on the basis of being too narrow a sign concept. In the more
recent works in semiotics on picture theory, which critically position themselves more often
against a semiotic picture theory as Goodman has promoted it (see also Scholz 2004), a close

IMAGE | AUSGABE 1 | 1/2005 | DOK: 1614-0885_1-1_2005 25


http://www.halem-verlag.de/shop/product_info.php/products_id/99

KLAUS SACHS-HOMBACH: ARGUMENTS IN FAVOUR OF A GENERAL IMAGE SCIENCE

connection can be seen to questions of pragmatics as well as perception theory and cognitive
science (see for example Blanke 2003 or Sonessen 1989).

To differentiate the system of visual media from the multitude of other media, the perceptual
basis called for serves as the specific difference. It is vital that the recourse to perceptual fac-
ulties is constitutive also for the interpretation of visual media. Thus, the concept of percep-
tion-based media does not only imply that a medium is perceived in the process of communi-
cation, as this condition generally applies to media usage. At least some aspects of meaning
that are to communicate by perception-based media have to be motivated by the structure
of the medium itself, while the media of arbitrary signs do not normally indicate the relevant
meaning.

In addition to the referential and the perceptual aspects, the thesis that images are perception-
based media indicates an essential interaction between semiotic and perceptual viewpoints.
The most important task of an image science is, thus, the clarification of those connections in
which both aspects are interconnected according to type, medium or function of the picture
at hand. That interplay is not only important for attributing a meaning to a certain object, but
also for answering the question of what is referred to and what characteristics are relevant or
irrelevant in describing type and usage of the picture in question.

The perceptual aspect emphasises the difference to language because perceptual faculties are
of little importance for the understanding of a linguistic sign. Of course, to interpret linguistic
signs, the signs also have to be first perceived in their peculiar medial form. But, unlike images,
the further interpretation of those media does not rely on perceptual faculties. The contrast
is especially obvious in illusionist pictures: one
certainly has to have understood in advance that
there is a medium (being presented). Yet to de-
termine what is actually depicted we basically fall
back on unconscious processes that we already
employ when perceiving objects (or more pre-
cisely: the kind of objects depicted).

While a trompe I’oeil is the most extreme case of
a picture where semiotic aspects play a minor role
within the process of interpretation, all other types
of images, up to pictograms or ideograms, can
be distinguished by the gradually increasing com-
plexity of the semiotic aspects. In order to be able  Fig. 1:

to decide what characteristics of non-illusionary Children’s drawing: Bat (Rosa, 7 years)
images—such as caricatures, children’s drawings or maps--are relevant and in what way, some
knowledge of representational conventions is needed beside the perceptual competences. For
realistic drawings such a convention would be: all those visual characteristics of the image are
relevant for representation that can be systematically interpreted as characteristics of known
objects. A widely drawn shape of a figure would therefore not be interpreted as cover or aura of
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the object (as it indeed could be the case), but would be
ascribed to the special way of representation or intention
or faculty of the producer (see figure 1).

The determination of the characteristic features relevant
for representation becomes the more difficult the more we
deal with unknown objects since general principles of per-
Fig. 2: ception have to replace perceptual competences specific
Archaic Chinese sign as ideogram for to a known object. This especially becomes a problem
“roof” with form-reduced images that partially limit themselves
to the representation of only one relevant respect and can
be deciphered only contextually. The most extreme, semiotic borderline case of such a picture is
provided by an ideogram. Here, the perceptual competence finds no sufficient support anymore
to be able to handle the extreme ambiguity of the image. Still, a certain characteristic form might
be relevant for representation (and can be interpreted visually). Yet, the specific meaning of the
ideogram can only be revealed by the knowledge of the relevant convention (see figure 2).

4. Meaning of pictures and semantic levels
(T4) The semantics of pictures is regulated according to type, medium and function of the image.

The theory frame, as it has been outlined, does not say anything about special types of pictures
(like diagrams) or media (like photography). Nor does it predict anything about the specific
functions or the meaning of pictures. Yet, some general distinctions can be deduced that are
helpful for more specific theories. Of special importance is here the conclusion that different
levels of meaning or phenomena of meaning can be distinguished. For those, the context be-
comes relevant in different ways. In the following, | want to differentiate between the phenom-
ena of pictorial content, pictorial reference, symbol meaning, and illocutionary function.

Pictorial content is what somebody sees “in” a picture. It depends on specific mechanisms
of perception. As is illustrated in the phenomenon of ambiguous pictures, there is sometimes
vagueness even on the level of pictorial content. Yet, we seldom realise that fact, because nor-
mally a certain interpretation is determined as the most probable by the contextual conditions.
What content is attributed to a picture depends therefore sometimes on context and typicality
of the characteristics represented (see Blanke 2003: 96).

Pictorial content is made up of the visual properties of the picture vehicle. But it does not, as
fictional pictures show, coincide with pictorial reference nor is a referent at all required. The
reference of a picture is always and on principle uncertain, because it is always possible to
construe several different objects that cause similar perceptions when viewed under a certain
perspectives. To determine the reference, the content provides only a necessary condition,
which has to be specified by the context of use, but does not provide a sufficient condition.
Thus, pictorial reference is always a contextually anchored function.
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A third important phenomenon of meaning is the symbolic meaning. It is attributed to a picture
or to an element of a picture by means of the content. The symbolic meaning is what a picture
“alludes” to or what it symbolises. This is sometimes referred to as “connotation” and is often
object to iconographic analysis. An understanding of symbolic meaning always requires to
determinate first of all the pictorial content. It assumes in addition a sophisticated knowledge
about the social, historical and cultural context of the picture use and production. Therefore,
the symbolic meaning is certainly not revealed automatically.

The illocutionary function is to be clearly differentiated from the three phenomena of mean-
ing mentioned so far—-content, reference and symbolic meaning. It consists of the “message”
that the picture is to carry or of its intended purpose. The pictorial content provides only one
premise for deriving the illocutionary function. Additionally, the message is influenced by a
complex net of visually indicated allusions the experienced pictures user can rely on in order to
convey a more or less subtle message visually.

What has been said up to now is so general in nature that it can also be applied also to a con-
crete pictorial media, e. g. to photography. For the photographic picture, too, the levels of con-
tent and of reference as well as the levels of symbolic meaning and illocutionary function can
be differentiated. But this does not yet describe the specific properties of photography. What
is special about photography is the connection between its indexical and iconic character. De-
pending on how the components and their relation to each other are assessed, an accordingly
distinguished assessment can be made for the different levels of meaning. Thus, photography
is said to have secure reference because of its indexical character. This is by no means un-
problematic. The assumed indexicality is a result of the underlying physical and chemical proc-
esses, but at the same time, there are several creative possibilities that can partly be applied
later, partly already by selection, arrangement, lighting, etc. or by depth of focus and exposure
time. The selection of a detail or the focussing (foreground/ background) can, for example, put
emphasis on objects or set them in an order. With normal perception this would need a special
effort (see Buddemeier 1981: 88). Above all, the specific parameters of photography (such as
diaphragm, lighting or grain of the photographic positive) allow an additional communicative
meaning to become manifest in the picture. These rather too short comments on photography
are only meant to illustrate that a general theory frame does not provide answers concerning
media-specific properties. Nevertheless, questions related to the meaning of photography can-
not be answered independently of the described levels.

5. Conclusion: Image sciences and image science

In my considerations | have assumed that image science can only be developed appropriately
on an interdisciplinary basis. This assumption seems to be shared by most of the image re-
searchers. Yet establishing an image science faces special difficulties because science is nor-
mally organised in a disciplinary manner. If it is possible to overcome the problem of interdisci-
plinary co-operation then an image science could, as hardly another field of research, embody
a new, integrative type of science whose importance will doubtlessly increase in future.

IMAGE | AUSGABE 1 | 1/2005 | DOK: 1614-0885_1-1_2005 28


http://www.halem-verlag.de/shop/product_info.php/products_id/99

KLAUS SACHS-HOMBACH: ARGUMENTS IN FAVOUR OF A GENERAL IMAGE SCIENCE

Consequently, the reader should not only expect an orientation for empirical research from a
clarification of the conceptual basis of an image science, but connect it with the vision of a
novel type of science. A general, interdisciplinary-based image science opens up the possibil-
ity of a paradigmatic solution for the problem of interdisciplinarity in general (a problem that
has entered the consciousness since Snow’s dictum of two cultures): like no other theme, the
question of pictures can be found in the various levels of society. It connects culture and tech-
nology, art and science. In the yet to be established image science, reflection and application
are related to each other to a high degree. But often a shared effort is needed to benefit from
such a relation.
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Ein Disziplinen-Mandala fur die
Bildwissenschaft — Kleine
Provokation zu einem Neuen Fach

Abstract

Von der Bildwissenschaft als einer Disziplin, die Gber die Grenzen von Kunstgeschichte oder Kunst-
wissenschaft hinausgeht und sich wissenschaftlich mit allen Aspekten des Umgehens mit Bildern
und verwandten visuellen Reprasentations- und Zeichensystemen befaBt, wird erst seit etwa der
Mitte der 1990’er Jahre gesprochen. In den folgenden Uberlegungen geht es insbesondere um die
Bildwissenschaft als den Versuch, ein Fachgebiet zu etablieren, in dem ein modernes Verstéandnis
dessen, was eine etablierte Disziplin sein kann, verwirklicht sein soll. Zentrales Kriterium flr in dem
hier gemeinten Sinne ,Neue” Disziplinen ist ihre Interdisziplinaritat und die dadurch bedingte starke
Methodenpluralitat. Grundsatzlich muf3 daher die Frage geklart werden, wie das Verhaltnis der Teil-
disziplinen zueinander, insbesondere das Wechselspiel der jeweils eingesetzten Methoden betref-
fend, zu denken ist. Dem Forschungssujet der Bildwissenschaft entsprechend soll in dem Beitrag
versucht werden, das Beziehungsgeflecht der beteiligten Elterndisziplinen (zumindest teilweise) in
Form eines Bildes anzugeben.

Only since the mid-1990s, Image Science is seen as a discipline that goes beyond the borders of
Art History and that is scientifically concerned with all aspects of dealing with images and related
systems of representation and signs. The following ideas are concerned with image science as an
attempt to establish a scientific field, that hopefully will embody a modern idea of what an estab-
lished discipline can be. A central criterion for what is meant by ,,new” here, is its interdisciplinary
nature and therefore its multitude of methods. The question has therefore to be answered of how
the different disciplines are related and especially how the different methods interact with each oth-
er. According to the subject of Image Science, this contribution will try to visualise (at least partly)
the relationship between the different parent disciplines.
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1. Bildwissenschaft und Interdisziplinaritat

Bis vor wenige Jahre hétten interessierte Wissenschaftler wie Laien, wére der Ausdruck
,Bildwissenschaft’ gefallen, das vermutlich als eine etwas unkonventionelle Bezeichnung flr
Kunstgeschichte verstanden. Als von einer neuen, d. h. jungen Disziplin, die tGber die Grenzen
der traditionellen Kunstgeschichte oder auch der neueren Kunstwissenschaft hinausgeht und
sich wissenschaftlich mit allen Aspekten des Umgehens mit Bildern und verwandten visuellen
Repréasentations- und Zeichensystemen befal3t, wird von einer Bildwissenschaft erst seit etwa
der Mitte der 1990er Jahre gesprochen.

In den folgenden Uberlegungen geht es mir allerdings insbesondere um die Bildwissenschaft
als den Versuch, eine ,,Neue” Disziplin zu etablieren, wobei der Ausdruck ,neu’ nun nicht nur
in der Bedeutung von ,jung’ gemeint ist. Vielmehr soll in dieser Disziplin auch eine neuartige
innere Struktur, d. h. ein modernes Verstandnis dessen, was eine etablierte Disziplin sein kann,
verwirklicht sein. Neu ist die Bildwissenschaft also in diesem Sinne gegenlber traditionellen
Disziplinen — wie etwa Physik, Biologie, Psychologie:' Kurz gefal3t kann man sich jene Diszi-
plinen als methodisch homogene Ausgliederungen der Philosophie ihrer Entstehungszeiten
denken. Zentrales Kriterium flr in dem hier gemeinten Sinne ,,Neue” Disziplinen, zu denen bei-
spielsweise auch die Kognitionswissenschaft gezéhlt werden mag, ist ihre Interdisziplinaritat
und die dadurch bedingte starke Methodenpluralitat.

Wie der Ausdruck es nahe legt, befindet sich eine solche moderne ,Inter-Disziplin” in einem
abstrakten Sinne ,,zwischen den Fachgebieten”: Sie ist aus verschiedenen Disziplinen zusam-
mengewachsen. Genau genommen tragen jeweils nur Teile jener bereits vorab bestehenden
sElterndisziplinen” zu ihr bei, sofern sie sich thematisch - in ihrem Forschungsgegenstand,
nicht notwendig in den Methoden - &hneln. Das impliziert einerseits, dal3 es auch wesentliche
Teile der Elterndisziplinen gibt, die nicht oder sehr wenig relevant sind und daher nicht oder
bestenfalls marginal zur Inter-Disziplin beitragen. Zum anderen mussen ganz unterschiedliche
methodische Zugédnge zu dem gemeinsamen Thema miteinander in Einklang gebracht werden.
Daher hangt die Konzeption eines interdisziplindren Faches in der Praxis ganz wesentlich an
der funktionierenden Integration der (relevanten) Fachvertreter aus den diversen Elterndiszip-
linen: Sie sollen sich mit ihren jeweiligen Methoden wechselseitig ergédnzen, ohne dabei aus
ihrem angestammten wissenschaftlichen Umfeld génzlich herausgelost zu werden.

Grundsétzlich muB also eine im hier gemeinten Sinne Neue Disziplin die Frage klaren, wie das
Verhaltnis der Teildisziplinen zueinander, insbesondere das Wechselspiel der jeweils eingesetz-
ten Methoden betreffend, zu denken ist. Einfach ,,zusammengewdrfelt” wére als Antwort sehr
unbefriedigend: Dann bliebe die Position zwischen den Disziplinen (wie haufig genug in der

1 Diese Darstellung ist natdrlich Uberspitzt; flr die deutliche Beweisfilhrung mag eine solch pointierte Ge-
geniberstellung aber ausnahmsweise zuldssig sein. Ganz im Sinne dieser Zuspitzung wird im folgenden
auch haufig ein sozusagen ,konzentriertes” Bild einzelner Disziplinen skizziert, das die praktische Arbeit der
Forscher in jenen Gebieten (wenngleich wesentlich) nur im Kern erfaBt, da das konkrete wissenschaftliche
Arbeiten in aller Regel Uber die engen Grenzen einer wie auch immer abstrakt bestimmten Disziplin hinweg
verlaufen muB.
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Praxis zu erleben) fiir die beteiligten Wissenschaftler nur ein Sitz zwischen den Stihlen. Sicher-
lich kann eine befriedigende Antwort nicht generell, also fir alle mdéglichen interdisziplinédren
Neugriindungen glltig, gegeben werden, sondern nur in Form von Vorschlédgen fir je konkrete
Einzelfdlle — eben z. B. fUr die Bildwissenschaft. Es ist zu erwarten, daB3 jede Elterndisziplin
(oder doch zumindest viele davon) eine je besondere Stellung mit nur ihr eigenen Aufgaben und
ganz spezifischen Relationen zu den anderen beteiligten ,,Geschwisterfachern” haben wird. Ein
Rahmen fir diese Beziehungen regelt das Zusammenspiel der Methoden fir die Inter-Disziplin
und bestimmt so das neue Fach ganz wesentlich.

Kommen wir daher nun zum Einzelfall Bildwissenschaft. Dem Forschungssujet dieses Faches
entsprechend soll im folgenden versucht werden, das Beziehungsgeflecht der beteiligten El-
terndisziplinen (zumindest teilweise) in Form eines Bildes anzugeben. Bevor wir dazu kommen,
sollten zun&chst einige fundamentale Unterscheidungen von Bildern kurz dargestellt werden:
Wir werden sie benétigen, um besser zu verstehen, wie das intendierte Bild einzuordnen und
zu lesen ist.

2. Eine sehr kleine Bild-Typologie

Prinzipiell unterscheidet man zwischen (im engeren Sinn) darstellenden Bildern und Struktur-
bildern (vgl. etwa Sachs-Hombach 2003). Tats&chlich wird mit beiden Sorten etwas dargestellt,
aber jeweils auf verschiedene Weise: Knapp formuliert kann man sich oder andere mit Hilfe ei-
nes darstellenden Bildes auf visuelle Attribute einer raumlich-materiellen Szenerie aufmerksam
machen (oder aufmerksam halten). Die bildliche Darstellung muB3 dabei nicht notwendig natu-
ralistisch sein — auch die SchwarzweiB-Photographie liefert in der Regel darstellende Bilder in
diesem engeren Sinn. Demgegeniiber macht man sich oder andere durch Strukturbilder auf
etwas normalerweise Nicht-Sichtbares oder gar Nicht-Raumliches aufmerksam, indem man
gewissermaBen eine raumlich-visuelle Metapher einsetzt. Die bildliche Darstellung von Tempe-
raturverteilungen etwa nutzt in der Regel eine rdumliche Darstellungsbasis, die wie bei den im
engeren Sinn darstellenden Bildern durch eine mehr oder weniger perspektivische Projektion
auf die beiden Darstellungsdimensionen des Bildes reduziert werden muB: Das mag z. B. ein
Haus oder ein Motor sein, deren Oberflachentemperaturen mit dem Bild gezeigt werden. Auf
dieser Basis werden die an sich nicht-sichtbaren Temperaturwerte etwa auf die dimensional
ahnlichen (linearen) Helligkeitswerte abgebildet.? Andererseits liegt den nach Wahlen haufig
in Zeitungen verbreiteten WahlerfluBdiagrammen keine solche raumliche Darstellungsbasis
zugrunde — wie die Farben sind auch die sichtbaren Positionen und geometrischen Formen in
diesem Fall Metaphern fir nicht-rdumliche abstrakte Entitaten (z. B. soziale Gruppierungen).

2 DaB hierbei haufig dimensional nicht-kompatible Farbskalen mit den Helligkeitswerten kombiniert werden
hangt in der Regel von Traditionen ab, durch die das Lesen der Helligkeitsskalen als Temperaturen erleichtert
wird. Wird hingegen die Temperatur auf Farben derart abgebildet, daB deren Helligkeit vollig unabhédngig vom
kodierten Temperaturwert (oder gar nicht) variiert, treten Interpretationsfehler deutlich erhéht auf: Immerhin
bildet Farbe, als eine von Helligkeit unabh&ngige Dimension betrachtet, einen zyklischen Wertebereich, der
sich nicht ohne Weiteres mit der linearen Temperaturskala assoziieren 1aBt.

IMAGE | AUSGABE 1 | 1/2005 | DOK: 1614-0885_1-1_2005 32


http://www.halem-verlag.de/shop/product_info.php/products_id/99

JORG R. J. SCHIRRA: EIN DISZIPLINEN-MANDALA FUR DIE BILDWISSENSCHAFT — KLEINE PROVOKATION ZU EINEM NEUEN FACH

Als dritte groBe Klasse werden reflexiv gebrauchte Bilder mit gutem Grund gesondert betrachtet.
Wahrend zwischen darstellenden Bildern und Strukturbildern ein semantischer Unterschied be-
steht, scheidet eine Unterscheidung auf der Ebene der Pragmatik die reflexiv gebrauchten Bilder
von den nicht-reflexiv (d. h. ,direkt”) gebrauchten: Reflexiv werden sie benutzt, wenn mit ihnen
(mehr oder minder exemplarisch) auf die Eigenarten von Bildern und des Umgehens mit ihnen
aufmerksam gemacht wird. Das kann die perspektivische Projektion betreffen, oder die Eigenart
vieler Ublicherweise in darstellenden Bildern abgebildeten Gegensténde, als Individuen im Laufe
der Zeit ganz verschiedene Erscheinungsformen annehmen zu kénnen; Eigentimlichkeiten unse-
rer Farbwahrnehmung kénnen zum Thema reflexiven Bildgebrauchs werden oder die Gewohnheit,
Werke der bildenden Kunst dadurch auszuzeichnen, daB man sie in einem Museum ausstellt. Da-
bei spielt der eigentliche Bildinhalt meist keine zentrale Rolle mehr, da er im reflexiven Gebrauch
des Bildes nur als Exempel fiir das eine oder andere Phanomen im Bildumgang allgemein dient. Im
Prinzip kann jedes darstellende Bild und jedes Strukturbild auch reflexiv gebraucht werden — dazu
genlgt es beispielsweise schon, das Bild in einem Artikel Gber Bilder als Beispiel zu zitieren. Die
wichtigste Anwendung reflexiv gebrauchter Bilder stellt allerdings die bildende Kunst dar.

Auf Anhieb sollte sich das konstituierende Geflecht der Disziplinen flr die Bildwissenschaft also
in einem direkt gebrauchten Strukturbild vor Augen fihren lassen: Die Elterndisziplinen werden
als ,,Objekte” im Bildraum kodiert; an ihren relativen Positionen und evt. auch ihren Formen (und,
falls verwendet, Farbgebungen) lassen sich fir den mit
der zugrundeliegenden Metapher vertrauten Betrachter
Eigenheiten ihrer Beziehungen zueinander ablesen.

Auf einer wesentlich detaillierteren Ebene der Klassifi-
kation formen die im Buddhismus (aber auch anderen
Religionen) hdufig verwendeten sogenannten Mandalas
eine uns im weiteren besonders interessierende Grup-
pe von Bildern: Mit jenem Sanskrit-Wort fir ,Kreis”
bezeichnet man laut ENCARTA (2001) ,,ein kosmologi-
sches Diagramm, das als Fixierpunkt bei der Meditation

dient und ein Abbild des Universums darstellt.” Es han-
éﬁbt.ig(:atanisches Mandala (aus JUNG u.a, delt sich in der Regel um geometrisch/rdumliche Konfi-
1979, Titelbild) gurationen von abstrakten Entitaten, die flir mythische

Episoden oder auch Weltkrafte und Gottheiten stehen.
Meist sind Vielfache von vier Elementen in konzentrischen Kreisen symmetrisch um das Zen-
trum angeordnet (Abb. 1). Die meisten Mandalas verwenden eine zweidimensionale Geometrie
zur Anordnung der Einzelteile. Es gibt allerdings auch Beispiele fiir in drei Dimensionen gestal-
tete Mandalas (Abb. 2). Die Konfiguration der Elemente zeichnet die mythischen Relationen
zwischen den Episoden oder Gottheiten nach. In der meditativ-versenkenden Betrachtung
erlebt der Glaubige eine Erneuerung der dargestellten mythischen Episoden, er evoziert und
bekraftigt auf diese Weise die seiner Religion innewohnende Weltsicht.

Offensichtlich handelt es sich bei Mandalas um eine Unterart der Strukturbilder, auch wenn
neben abstrakt geometrischen Formen fir die Einzelepisoden h&ufig im engeren Sinne dar-

IMAGE | AUSGABE 1 | 1/2005 | DOK: 1614-0885_1-1_2005 33


http://www.halem-verlag.de/shop/product_info.php/products_id/99

JORG R. J. SCHIRRA: EIN DISZIPLINEN-MANDALA FUR DIE BILDWISSENSCHAFT — KLEINE PROVOKATION ZU EINEM NEUEN FACH

stellende Bildteile auftreten. Es ist die Anordnung der einzelnen Teile, die sich der Betrachter
vor Augen fihrt (fihren soll), und in der er Beziehungen ganz anderer Art kodiert versteht. Fr
den gegenwértigen Zusam-
menhang sind Mandalas inter-
essant, weil sie — als bildhafte
Mythosform - einen stark
normativen (bzw. Normen
T/betanlscﬁe Darstellung de_r vorschlagenden) Charakter
Kosmogonie.  Unterer  Teil ) _
(Draufsicht):  Inmitten des zeigen: So sollen bestimmte
Urmeeres befindet S'ICh die. gn den Mythos gekniipfte
erste Insel. Oberer Teil (hoch- . . ]
geklappt zu sehen: Aus der (durchihn begriindete) soziale
zentralen Insel waéchst der  Praktiken strukturiert sein. Die
Welt M h ey s A
eltenberg Meru hervor, der Realitat sieht haufig genug an-

sich in 5 Kaskaden stdndig
verbreitert. ders aus.

Ein dreidimensionales Mandala (aus BISCHOFF 1996, S. 243)

3. Das Disziplinen-Mandala fiir die Bildwissenschaft

Analog zu einem religidsen Mandala ist das in Abbildung 3 wiedergegebene Disziplinen-Man-
dala fir die Bildwissenschaft nicht einfach die Projektion einer bereits bestehenden wissen-
schaftlichen Praxis. Lesen wir es vielmehr
- als ,,Beschwdrung” eines ldealzustandes;
o oder noch genauer: als den Versuch eines
Vorschlags fir einen solchen — als ein
Orientierungsschema fir die praktische
Umsetzung der Bildwissenschaft.

Pl g

Im Gegensatz zu den meisten Mandalas
ist die Anordnung im Bild tatsachlich
dreidimensional zu lesen: Um ein Zen-
tralgebilde, das die Kunstgeschichte/
Kunstwissenschaft darstellt, sind polar
e o zwei schirmartige Gebilde — Philosophie
und  Computervisualistik  (Informatik)
— postiert; um die so definierte Mittelach-
se formen weitere Disziplinen (hier nur
teilweise und beispielhaft angegeben)?

AbD. 3: einen scheibenférmigen Schwarm, der
Das Disziplinen-Mandala fir die Bildwissenschaft g ’
(Vogelperspektive) durch einen Strahlenkranz auf die Achse

bezogen ist. Zur Verdeutlichung dieser

3 Eine ausfiihrlichere Liste ist dem Inhaltsverzeichnis des demnéachst von Sachs-Hombach bei Suhrkamp her-
ausgegebenen Bandes - Bildwissenschaften und Bildwissenschaft — zu entnehmen.
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Philosophie

A h—,'-'{_.;'.'._-,-_-ll = R
SeaTUCTE, I O

sloghe

Abb. 4: Das Disziplinen-Mandala fir die Bildwissenschaft (Seitenansicht)

Anordnungen zeige ich in Abbildung 4 eine Ansicht ,von der Seite” — also senkrecht zur Po-
lachse geblickt.

Was aber soll nun eigentlich in diesen Bildern zu sehen sein? Und, vor allem, warum in dieser
Weise? Welche Besonderheiten der gezeigten Disziplinen oder Disziplinengruppen motivieren
die angegebene Anordnung?

a) die Besonderheit der Kunstwissenschaft/Kunstgeschichte:

Der Doppeldisziplin Kunstgeschichte / Kunstwissenschaft kommt bei dem Unternehmen Bild-
wissenschaft sicher eine zentrale Rolle zu. Diese beiden eng miteinander verschrankten Facher
befassen sich thematisch zwar auch mit Achitektur, Skulptur u.s.f., doch stehen vor allem Bil-
der im Fokus ihres Interesses. Allerdings sind, zumindest dem urspriinglichen Anspruch nach,
gar nicht alle Bilder, sondern nur die kiinstlerischen gemeint. Es hat durchaus verschiedentlich
Versuche gegeben, die Disziplin generell auf alle Bildphdnomene auszuweiten — ABY WAR-
BURG ist hier sicher als prominentester Flirsprecher zu nennen — doch haben diese Versuche
in der Vergangenheit den Kanon der Kunstgeschichte/-wissenschaft nur sehr zégerlich erwei-
tern kdnnen (Mitchell 1994: 13f.). Erst in jingerer Zeit verstérkt sich deutlich die Tendenz hin zu
einer wesentlich umfassenderen, der Bildwissenschaft im hier vertretenen Sinn angenaherten
Konzeption. Traditionell geht es der Kunstgeschichte/-wissenschaft zu einem groBen Teil um
das Interpretieren von Bildinhalten (sofern vorhanden) oder (insbesondere bei nicht-figurativer
Kunst) von Ausdrucksintentionen bzw. Wirkungen, kurz gefaBt also: ,,was da zu sehen ist”. Die
grundsétzlichere Frage, auf welche Weise Bilder eigentlich den Bestand menschlicher Verhal-
tensweisen erganzt haben (auch: wie es zu Wesen kommen kann, die Bilder verwenden, d.h.

4 So erwahnt etwa Belting noch in “Bild-Anthropologie” (2001: 7) die weitgehend ablehnende Haltung der an-
wesenden Kunstgeschichtler zu einem Vortrag, in dem er fiir eine Kunstwissenschaft wirbt, die sich Bildern
vor den (bzw. jenseits der) traditionell untersuchten Stilabfolgen annimmt.
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»,daB da etwas (anderes) zu sehen ist”), wird nur am Rande betrachtet.* Einige Fachvertreter
bestreiten sogar rundweg, daB es moglich sei, das Wesentliche am Bildgebrauch tberhaupt in
Sprache zu kleiden — was eine zentrale Voraussetzung fiir eine wissenschaftliche Auseinander-
setzung mit der entsprechenden Frage darstellt. Man solle sich daher bescheiden auf die her-
meneutischen Bemihungen zum Bildinhalt, die traditionell den Kern der Kunstgeschichte aus-
machten. Wenn Uberhaupt, dann kénne das Charakteristische an Bildern nur wiederum bildhaft
wiedergegeben werden — es zeige sich lediglich.5 Ich méchte dieser skeptischen Auffassung
ihrer prinzipiell argumentationsfeindlichen Haltung wegen hier nicht weiter nachgehen.

Eine vielleicht etwas enge, systematisch aber durchaus reizvolle Charakterisierung von
Kunstwissenschaft/-geschichte stellt die Erforschung des reflexiven Gebrauchs von Bildern ins
Zentrum des Interesses jener Disziplinen. Wie oben erwahnt lassen sich nun aber prinzipiell alle
Bilder reflexiv verwenden. Demnach befaBt sich die Kunstwissenschaft also zwar potentiell mit
allen Bildern, aber nicht mit allen Gebrauchstypen. Gleichwohl kénnen und sollten die Ergeb-
nisse der Kunstwissenschaft/-geschichte ein wichtiger Bezugspunkt fir jede andere Beschéf-
tigung mit Bildern sein: Insofern jedes Bild auch reflexiv gebraucht werden kann, eréffnet seine
kunstwissenschaftliche Analyse stets ebenfalls sinnvolle Elemente seines direkten Gebrauchs.
Um dieser Besonderheit der Doppeldisziplin Kunstgeschichte/-wissenschaft Rechnung zu
tragen, besetzt sie — gewissermaBen als Herz der Bildwissenschaft — im Mandala die zentrale
Position.

b) die Besonderheit der Philosophie:

Bekanntlich hat es seit dem Entstehen der Philosophie in Europa meist eine starke Spannung
zwischen den philosophischen Bemiuhungen und den Bildern gegeben. Die Abneigung der Phi-
losophen ging aber in der Regel nicht so weit, Bilder schlicht zu ignorieren: Die negative Bewer-
tung wurde vielmehr oft selbst Thema philosophischer Begriindungsversuche, wobei dann in
der Regel mehr oder weniger deutlich ausgearbeitete Bildtheorien als Nebenprodukt abfielen.

Kern philosophischer Bildtheorien ist das Bemuhen, einen methodisch korrekt, rational be-
grindbar eingefihrten Bildbegriff zu formulieren.® Im Gegensatz zu dem verbreiteten um-
gangssprachlichen Gebrauch, der bedauerlicherweise auch weit in die Wissenschaften hinein
zu unklarer Ausdrucksweise flhrt, ist der Ausdruck ,Begriff’ nicht gleichbedeutend mit dem
Ausdruck ,Ausdruck’. Wenn jemand einen Begriff hat, kann er nicht nur einen Ausdruck aus-
sprechen: Er kann dann vielmehr, so das moderne philosophische Verstandnis, erklaren, wie
der Ausdruck richtig zu verwenden ist, was er bedeutet. In diesem Sinne bedeutet ,einen be-
stimmten Begriff zu haben’ nicht, nur AuBerungen mit verschiedenen Ausdriicken korrekt nach
bestimmten Regeln aufeinander folgen lassen zu kénnen (d.h. im weitesten Sinn argumentieren
zu kénnen), sondern auch, AuBerungen mit ganz anderen Typen von Handlungen in regelhafte
Beziehungen setzen zu kénnen, insbesondere mit solchen Handlungen, die etwas mit unter

5 Und was sich nur zeigt, worliber man aber nichts sagen kann, darliber schweige man besser.

6 So wird man es jedenfalls heutzutage formulieren. Historisch wéren andere Formulierungen richtig, die je-
weils zeittypisch und daher nicht ganz aquivalent sind. Zur Entwicklung der modernen Rede von der Einflih-
rung von Begriffen vgl. (Ros 1989/90).
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den Begriff fallenden Einzelgegenstanden zu tun haben. Man mache sich klar, daB Begriffe
etwas sind, durch das gesellschaftliche Unterscheidungspraktiken kontrolliert werden, die we-
sentlich bestimmen, wie jemand mit den Dingen seiner Umwelt interagiert, und auch, wie er mit
seinen Mitmenschen und mit sich selbst umgeht.

Damit ist es ein essentielles Geschéft jeder Wissenschaft, méglichst gute Begriffe und Begriffs-
systeme fir die jeweils betrachteten Phdnomene vorzuschlagen und bestehende Vorschlage
oder Unterscheidungsgewohnheiten kritisch zu Uberdenken. Allerdings bleibt nun nicht nur
die Frage, auf welche Weise im Zweifelsfall entschieden werden kann, welche Begriffe ,gut”
sind, d. h. welche Begriffe korrekt und fir ein skeptisches Gegentber nachvollziehbar fur einen
bestimmten Phdnomenbereich eingeflihrt werden kénnen (und sollten). Es stellt sich auch die
Frage, was es eigentlich heiB3t, daB ein Begriff korrekt eingefihrt ist, bzw. was man sich denn
Uberhaupt unter einem Begriff vorzustellen habe. Genau diese Aufgaben sind zentrale Frage-
stellungen der Philosophie (vgl. etwa Ros 1999).

Bezogen auf die Einzelwissenschaften kommen philosophische Uberlegungen daher vor al-
lem dann ins Spiel, wenn die Methoden der jeweiligen Begriffsbildung hinterfragt werden. Der
Stand der Argumentation und die alternativen Begriffsvorschlage in der Einzeldisziplin werden
untersucht und gemaB den in der Philosophie erarbeiteten Standards fir Begriffsbildung und
Argumentation beurteilt. Unter Umstéanden ergeben sich dabei Vorschléage fiur begriffliche Diffe-
renzierungen, die Probleme in dem Fach aufzulésen helfen. Albert Einsteins Uberlegungen zur
korrekten Einflihrung des physikalischen Zeitbegriffs etwa sind typische Beispiele fur philoso-
phische Uberlegungen im Rahmen der Physik.

Entsprechend ist es, mit anderen Worten, die Aufgabe der Philosophie im Rahmen der Bild-
wissenschaft, die durchaus sehr verschiedenen Vorschldge zur nédheren Bestimmung des Bild-
begriffs und die darum gesponnenen Argumentationen aus den Einzelwissenschaften, die sich
gerade anschicken, zur Bildwissenschaft zusammenzuwachsen, kritisch zu Uberprifen und
Vorschlage dafir zu entwickeln, wie sich die Unterschiede in einem umfassenden Bildbegriff
konstruktiv zusammenfihren lassen kénnten (vgl. Sachs-Hombach 2003).

Die Philosophie ist also weniger an Bildern als an Bildbegriffen interessiert. Es ist diese Beson-
derheit der Stellung der Philosophie im Projekt der Bildwissenschaft, die die Anordnung im Man-
dala als Uberwdlbender Schirm — als Kopf der Bildwissenschaft gewissermaBen — motiviert.

c) die Besonderheit der Informatik (Computervisualistik):

Die Informatik hat als Themenbereich zunachst keine Verbindung zu Bildern, denn es geht in

dieser Disziplin um Computer und um die Prinzipien der Datenverarbeitung, oder, wenn man es
fachlich praziser fassen méchte, um abstrakte Datenstrukturen und ihre Implementierungen.”’

7 Flr eine genauere Ausarbeitung des Zusammenhangs zwischen den beiden Begriffspaaren und der im fol-
genden verwendeten Beziehung zur philosophischen Argumentationstheorie vgl. Schirra 2004.
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Keines dieser Themen hat eine inhdrente Beziehung zu Bildern. Man beschéftigt sich also,
wenn man als Informatiker tétig wird, im Grunde genommen gar nicht mit Bildern.

Wie hat man es dann aber mit all den Computergraphikern und Bildverarbeitern zu halten, die
doch offensichtlich gerade in ihrem Bereich ganz wesentlich und sehr intensiv mit Bildern um-
zugehen haben? Tatsachlich ist der Bezug zu Bildern fiir Computervisualisten nur indirekt: Es
geht ihnen vor allem darum, Algorithmen und daraus abgeleitete Programmsysteme zu entwer-
fen, mit denen man Bilder erzeugen, analysieren oder sonst verarbeiten und manipulieren kann
— und der Benutzer dieser Algorithmen ist im allgemeinen nicht der Informatiker selbst. Es han-
delt sich also um eine spezielle Anwendung dessen, was die Informatik im Kern ausmacht, und
nur Uber das der Informatik duBerliche Anwendungsgebiet kommen dabei Bilder ins Spiel.

Schaut man etwas griindlicher (und mit philosophisch geschultem Blick), so wird klar, daB3 die
Hauptaufgabe der angewandten Informatik darin besteht, begriffliche Strukturen aus einem An-
wendungsgebiet in abstrakte Datenstrukturen zu transformieren. Diese Formalisierung zielt darauf
ab, argumentative Zusammenhénge im Anwendungsgebiet zu automatisieren und exemplarisch
vorflihren zu kdnnen — genau das ist ein Algorithmus. So interessieren sich einige Computergraphi-
ker beispielsweise daflir, wie mittels Computern in sogenannten immersiven Systemen Bilder auf
eine Weise erzeugt und dargestellt werden kdnnen, daB die Benutzer eines solchen Systems sich
ohne Anstrengung der lllusion hingeben kénnen, sie wiirden sich sinnlich-kérperlich nicht mehr am
tatsdchlichen Aufenthaltsort befinden sondern in einer ,kiinstlichen Realitat”. Damit ein solches
Programmsystem entwickelt werden kann, missen die beteiligten Informatiker unter anderem auch
einiges Uber die Psychologie der Bildwahrnehmung wissen. Dieses psychologische Wissen, das im
Grunde genommen ein komplexes Geflecht von Argumentationen ist, durch die Psychologen ver-
schiedene empirische Befunde miteinander in Beziehung setzen, flieBt auf eine Weise in das Pro-
gramm des immersiven Systems ein, daB mit der Benutzung ein Exempel gerade jener allgemein
miteinander in Beziehung gesetzten empirischen Situationen erzeugt werden kann.

Der Ausdruck ,Computervisualistik’ wurde 1996 vorgeschlagen als Uibergreifende Bezeichnung
far die Teile der Informatik, in denen Argumentationsstrukturen aus dem bildwissenschaftlichen
Bereich formalisiert werden (Schirra; Strothotte 1999). Erstmals wurden in der Folge Aspekte
des Umgehens mit Bildern in der Informatik, die zuvor getrennten voneinander behandelt wur-
den, systematisch und mit Blick auf die Bildwissenschaft zusammengefihrt (Schirra 2003).

DaB Computervisualisten damit befaBt sind, die argumentativen Strukturen der anderen Bild-
wissenschaften in eine formale, implementierbare Form zu bringen, rlickt sie in die Nahe der
philosophischen Bildtheorie: Wie oben erwahnt ist es deren Aufgabe, die Korrektheit der Be-
griffsbildungen und der Argumentationen in den Einzeldisziplinen methodologisch zu tberwa-
chen. Auch dabei spielen Normierungen und Formalisierungen von Argumentationsverldufen,
wie sie in den bildbezogenen Einzelwissenschaften verwendet und entwickelt werden, eine
wichtige Rolle: Sie helfen dabei, die Entwicklung in den Fachern ,flissig” zu halten. Demge-
genuber verwendet die Informatik Formalisierungen der Argumentationsstrukturen eines An-
wendungsfaches, um sie zu Algorithmen zu ,verfestigen” und in einer derart normierten Form
automatisiert allen zur Verfligung zu stellen.®

IMAGE | AUSGABE 1 | 1/2005 | DOK: 1614-0885_1-1_2005 38


http://www.halem-verlag.de/shop/product_info.php/products_id/99

JORG R. J. SCHIRRA: EIN DISZIPLINEN-MANDALA FUR DIE BILDWISSENSCHAFT — KLEINE PROVOKATION ZU EINEM NEUEN FACH

Diese Besonderheiten der Computervisualistik motivieren die symmetrisch der Philosophie
gegenibergestellte Position und Form im Mandala: Umgedreht als Schale fangt sie die Er-
gebnisse der Geschwisterdisziplinen auf und ,,verdaut sie” zu von allen nutzbaren technischen
Artefakten — die Computervisualistik gewissermaBen als Bauch der Bildwissenschaft.

d) der Status der anderen beteiligten Disziplinen:

Generell kdnnen - jedenfalls nach gegenwartigem Stand der Dinge — alle in dieser Gruppe zu-
sammengefaBten Disziplinen unter die Humanwissenschaften im weiten Sinn gefaBt werden, da
sie jeweils verschiedene Aspekte menschlicher Tétigkeiten oder Lebensumstédnde untersuchen
oder (etwa in der Kunst) zu modifizieren versuchen.® Bei diesen generell stark empirisch ausge-
richteten Geschwisterdisziplinen, von denen im Mandala stellvertretend nur einige der wichtigs-
ten erwahnt sind, spielt die Polarisierung in einen bildbezogenen Teil und einen mit Bildern nicht
befaBten Teil eine wichtige Rolle: Denn nicht alles, was Menschen tun, hat etwas mit Bildern zu
tun (jedenfalls nicht auf den ersten Blick). Bilder und ihr Gebrauch sind Untersuchungsgegen-
stand nur jeweils in einem Teilbereich — nennen wir das der Einfachheit halber die ,ikonophile”
Fraktion der Disziplin. Werden Aspekte der menschlichen Existenz betrachtet, bei denen dem
Umgehen mit Bildern wenig oder keine Relevanz beigemessen wird, ist kein unmittelbarer Bezug
zur Bildwissenschaft gegeben. Allerdings besteht in der Regel ein flieBender Ubergang zwischen
den beiden Extremen. Die Bildwissenschaft kann daher eine breitere AuBenwirkung speziell Gber
die Verflechtung der ikonophilen mit den anderen Anteilen dieser Disziplinen erzielen.

In der Politikwissenschaft herrscht beispielsweise eine recht deutliche Polarisierung: Traditio-
nell wird sie meist als eine Wissenschaft verstanden, die sich vor allem mit dem Wort beschéf-
tigt, das als primarer Zugang zu politischem Geschehen gilt."® Forschung zur sogenannten
svisuellen Politik” tritt aber seit einigen Jahren zunehmend auf den Plan (Hofmann 1999). Die-
ser ikonophile Teil der Politikwissenschaft erforscht, kurz gesagt, die Rolle der Bilder in dem
Bereich des menschlichen Verhaltens, den wir politisch nennen: Fachvertreter interessieren

8 Insofern also Computervisualisten selbst versuchen, den Bildbegriff und sein Umfeld zu klaren oder zu mo-
difizieren, betatigen sie sich gar nicht mehr als Informatiker, sondern in einem (oder mehreren) der anderen
Bereiche der Bildwissenschaft — ebenso wie ein Informatiker, der Programme fiir wissenschaftliche Visuali-
sierungen etwa im Bereich der Hochenergiephysik entwickelt, sich tatsédchlich physikalisch betatigt, wenn
er nicht nur eine Algorithmisierung einer von Physikern entwickelten Theorie erarbeitet, sondern selbst ein
ganz neues Modell entwirft. Dergleichen sollte uns nicht verwundern, denn die Grenzen der Disziplinen sind
natlrlich keineswegs auch die Grenzen der Téatigkeit fir die zu einer Disziplin arbeitenden Menschen. Im
Wissenschaftsbetrieb macht oft genug die im engeren Sinn zum eigenen Fach gehdérende Arbeit gegenliber
solch fachfremder Beschaftigung einen relativ kleinen Anteil aus.

9 Da es bislang als recht unwahrscheinlich gelten kann, daB3 andere uns bislang bekannte Lebewesen im vollen
Sinn mit Bildern umgehen kdnnen, stellt diese Charakterisierung zumindest zum gegenwartigen Zeitpunkt keine
Einschréankung der Allgemeinheit dar. DaB sich beispielsweise die philosophische Anthropologie, eine wichtige
Teildisziplin der Bildwissenschaft, durchaus auch mit den Transformationen beschéftigt, die es erlauben, vom
Tierbegriff zum Begriff des Menschen Uiberzugehen, und dabei verschiedene tierische Vorstufen des Umgehens
mit Bildern untersucht, wird damit nicht ausgeschlossen — der Fokus einer solchen Untersuchung liegt dabei
nach wie vor auf den Arten, mit Bildern umzugehen, die wir bei Menschen beobachten kénnen.

10 Man wird diese Einschatzung wohl als eine Wirkung der bereits erwdhnten philosophischen Bilderscheu
friiherer Zeiten betrachten kénnen, zumal oft gerade die entsprechenden philosophischen Bildtheorien zur
Begrliindung der politikwissenschaftlichen “Bilderabwehr” angefiihrt werden.
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sich etwa fir die beabsichtigten und die erzielten Wirkungen von Wahlkampfplakaten oder fur
die unterschwellige Rezeption von Inszenierungen politischer Systeme in Fernsehserien. Ihre
Ergebnisse beanspruchen zurecht Gehor nicht nur bei den anderen Politikwissenschaftlern
sondern auch bei den anderen Bildwissenschaftlern.

Mit Blick auf die Bildwissenschaft dient das Verwenden von Bildern im politischen Bereich,
ganz grob formuliert, einerseits als ein spezielles Anwendungsgebiet, in dem bildwissenschaft-
liche Theorien empirischer Priifung unterzogen werden kénnen. Andererseits kann gegebenen-
falls — wenn man denn optimistisch ist — langfristig mit einer Verdnderung der bisher recht ,iko-
nophoben” Begriffsbildung in der Politikwissenschaft durch die Ergebnisse der Forschungen
zur ,visuellen Politik” (und damit auch der Bildwissenschaft) gerechnet werden: Wenn sich auf
diese Weise bestimmte politikwissenschaftlich relevante Fragen ,besser” (oder vielleicht sogar
Uberhaupt erst) behandeln lassen, hat das ebenfalls Auswirkungen auf die Methoden, die flr
nicht unmittelbar mit Bildern in der Politik befaBte Themen eingesetzt werden.

Nehmen wir als ein zweites, anders gelagertes Beispiel die Psychologie: Ihre ikonophilen
Anteile liegen vor allem in der Wahrnehmungspsychologie. Tatsdchlich nimmt das Fach eine
besonders wichtige Rolle fir die Bildwissenschaft ein, da mit ihr das Sehen - als eine der
Grundkomponenten fir das Umgehen mit Bildern Uberhaupt — empirisch thematisiert wird. Das
Faktum, daB es dabei nicht primar um Bilder, sondern um visuelle Wahrnehmung allgemein
geht, fihrt gelegentlich zu Ungenauigkeiten, wenn etwa bei Wahrnehmungsexperimenten ohne
groBe Reflexion Bilder statt echter Szenen verwendet werden — hier kann die Bildwissenschaft
das BewuBtsein flr die mit dem Unterschied verbundenen Interpretationsrisiken verdeutlichen
helfen. FUr die Zugehorigkeit der zwar mit visueller Wahrnehmung, aber nicht mit Bildern be-
faBten Teile der Psychologie zur Bildwissenschaft kann jedenfalls kein Zweifel bestehen.

Sehr viele andere Bereiche in der Psychologie bauen mehr oder weniger direkt und umfangreich
auf die Strukturierung unserer Begriffe von der visuellen Wahrnehmung auf, wie sie die Wahrneh-
mungspsychologie liefert: etwa die Kognitionspsychologie, zu der letztlich auch die im engeren
Sinne der Wahrnehmung von Bildern gewidmeten psychologischen Studien gehdren; aber auch
die Entwicklungspsychologie, oder die paddagogische Psychologie. Selbst Sprachpsychologen,
an sich kaum mit Bildern befaBt, kommen hin und wieder mit Aspekten der visuellen Wahrneh-
mung in BerlGihrung, etwa wenn das Sprechen Uber Rdumliches oder die Verwendung von Raum-
metaphorik analysiert wird. Dabei zeigt sich haufig, daB auch die visuelle Wahrnehmung von
Sprachkonzepten beeinfluBt ist — ein EinfluB, der sich dann ebenfalls beim Umgang mit Bildern
und also bildwissenschaftlich auswirken kann. Auch in der Psychologie fiihrt also die Verzahnung
von ikonophilem Bereich mit den anderen Anteilen insbesondere dazu, daB zunachst nicht be-
ricksichtigte Phanomenbereiche fir die Bildwissenschaft fruchtbar werden (und umgekehrt).

Sehen wir uns zuletzt noch die beiden einander benachbarten Facher Kunst und Design etwas
naher an. Genau genommen geht es hier einerseits vor allem um die Theorie des Designs, ein
(zumindest personell gesehen) nur recht kleiner Bereich innerhalb der im GroBen und Ganzen
Uberaus praktisch orientierten ,angewandten Kunst”, in dem nach Regeln gesucht wird, die
helfen, ,,gute” Entwlrfe zu gegebenen Aufgabenstellungen zu erarbeiten. Der Begriff der visu-
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ellen Argumentation — das methodische Ubersetzen von Argumentationsstrukturen in bildliche
Form — spielt fir das Aufstellen solcher Regeln eine wichtige Rolle.

Zum anderen geht es darum, daB in den ansonsten ebenfalls im wesentlichen rein praktisch aus-
gerichteten bildenden Kinsten Kreativitat insbesondere durch bildliche Reflexionen des Bildge-
brauchs (oder der Bildgebréduche) erreicht wird. Das ist gegenlber den anderen hier beteiligten
Fachern eine Ausnahme, da bei dieser Art von Erforschung Bilder oder Bilderserien praktisch
als piktorale bildwissenschaftliche Argumente auftreten. DaB das Erkunden kreativer Ausdruck-
moglichkeiten — etwa Uber kunstwissenschaftliche Studien — der bildwissenschaftlichen Arbeit
empirisches Material an die Hand gibt, steht jedenfalls auBer Zweifel. Umgekehrt ist es sehr
wahrscheinlich, daB Kiinstler auch Thesen einer allgemeinen Bildwissenschaft in reflexiv zu ge-
brauchenden Bildwerken exemplifizieren werden (und auf diese Weise eine Popularisierung der
bildwissenschaftlichen Bemihungen — méglicherweise durchaus kritisch — unterstitzen).

Es ist sicher wert, weitere Uberlegungen anzustellen darlber, ob Kunst Gberhaupt auch als wis-
senschaftliche Disziplin zu z&hlen sei; oder ob nicht eigentlich die Kunstwissenschaft gerade
diesen Platz einnimmt und Kunst daher als Komponente — nicht als Gegenstand, wohlgemerkt
— der Bildwissenschaft obsolet ware." Hier wurde Kunst aufgenommen, da immerhin nicht
auszuschlieBen ist, daB die etablierte Praxis des wortbezogenen Argumentierens in den Wis-
senschaften mit Hilfe von piktoralen Argumentationen auf eine Weise ergénzt werden kann, die
derzeit noch nicht klar ist, so daB kinstlerische Betatigung dann tatsachlich auch als eine Form
des wissenschaftlichen Arbeitens betrachtet werden kdnnte.

Bleiben wir zum AbschluB auch diesmal in der bisher verwendeten Kérpermetapher: Die hier
betrachteten stark empirisch ausgerichteten Teildisziplinen bilden gewissermaBen die Hdnde
und Augen der Bildwissenschaft, also das, was den Zugang zur umgebenden Welt erméglicht.
Denn ihnen ist in ganz besonderem MaBe die Beziehung zwischen bildwissenschaftlicher (inter-
ner) Theorie und deren (externer) Anwendung zur Aufgabe gestellt. Aufgrund dieser Besonder-
heit wurden die ikonophilen Fraktionen dieser Facher im Mandala durch nach auB3en geéffnete
Ellipsen symbolisiert, die zu einem Ring um das Zentrum zwischen den beiden Polschirmen
angeordnet sind. Sie strahlen auf das nicht zur Bildwissenschaft gehdrende disziplindre Umfeld
aus und nehmen von dort Impulse auf.™

e) Uber einige Disziplinen, die nicht beteiligt sind:

Warum werden keine naturwissenschaftlichen Disziplinen erwdhnt? Immerhin kommen auch
etwa in der Physik und der Medizin' Bilder in wachsendem MaBe zur Verwendung. Sollten

11 Mit der Theorie des Designs besteht beim Design kein entsprechendes Problem, da ihre Fachvertreter Argu-
mente in ganz klassischer Form flir das methodische Umsetzen von Argumenten in Bilder verwenden.

12 Die Assoziation zu bestimmten Molekilen mit je einem hydrophilen und hydrophoben Pol ist durchaus
gewollt: Jene Molekile neigen bekantlich dazu, sich um einen Wasserkern herum so anzulagern, daB die
hydrophilen Polen nach innen gerichtet sind wéhrend die hydrophoben nach auBen zeigen.

13 Mit dieser Erwahnung soll nur angedeutet sein, daB die Medizin, wenn schon nicht ausschlieBlich, so doch
auch ein naturwissenschaftliches Fach ist.
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diese Facher nicht ebenfalls als Teildisziplinen zur Bildwissenschaft beitragen? Nun richtet sich
das Forschungsinteresse jener Fachgebiete weder auf Bilder noch auf den Bildbegriff oder ir-
gendeine andere Abstraktion unseres Umgehens mit Bildern. Tatsachlich verwenden sie Bilder
lediglich, etwa in der Physik zur Darstellung, d.h. zum Vermitteln von Ergebnissen — also etwas,
was durchaus in den Bereich féllt, der wissenschaftlich unter anderem von der Psychologie, der
Padagogik, dem Design und der Medientheorie recht eigentlich abgedeckt wird. Eine geson-
derte physikalische Studie zu solchem Gebrauch von Bildern wére absurd. Ein anderes, aber
ahnlich gelagertes Beispiel bieten die diagnostischen Bilder in der Medizin, vom klassischen
Roéntgenbild Gber Ultraschallschnittbilder bis hin zu den neuesten Arten von Positronenemissi-
onstomogrammen (PET): Stets ist das Bild nur ein Mittel zur (m&glichst effizienten) Prasentation
medizinisch relevanter Sachverhalte, bei dessen sinnvollem Gebrauch neben medizinischen
und physikalischen selbstverstandlich auch bildwissenschaftliche Erkenntnisse zu berlcksich-
tigen sind. Im Gegensatz etwa zur Politikwissenschaft stellt dabei die Medizin ein reines Anwen-
dungsgebiet der Bildwissenschaft dar: Zwar stellt es wie jene konkrete Rahmenbedingungen
fir bildtheoretische Uberlegungen bereit. Umgekehrt aber sind im engeren Sinne medizinische
Erkenntnisse fir die Bildwissenschaft weitgehend irrelevant, da das Umgehen mit Bildern Gbli-
cherweise Uberhaupt kein Thema der Medizin ist, sondern héchstens eine ihrer Methoden.

Auch hier gilt natlrlich, daB zwischen der Disziplin und ihren Grenzen einerseits, etwa der
Medizin, und den Interessen und den Tatigkeiten eines Wissenschaftlers der Disziplin anderer-
seits, etwa einer bildwissenschaftlich interessierten Radiologin, deutlich unterschieden werden
sollte. Selbstverstandlich kédnnen und werden Naturwissenschaftler zur bildwissenschaftlichen
Forschung beitragen — es ist ihr Fach, das, da es Bilder nicht zum Untersuchungsgegenstand
hat, nicht beitragen kann. Die starren Grenzen der Disziplinen sollen als ein abstraktes Gerist
dienen, und wie die meisten Geriste ist es ihre Funktion, durch Starrheit die Bewegungsfreiheit
von Menschen zu erhéhen.

Die Linguistik ist gelegentlich ebenfalls als eine Disziplin mit bildwissenschaftlichen Teilen ge-
nannt worden: Immerhin wird von (sprachlichen) Metaphern auch als von sprachlichen Bildern
geredet. Da es sich bei einer solchen Ausdrucksweise aber selbst um eine metaphorische Ver-
wendung des Bildbegriffs zu handeln scheint, also um eine partielle Bedeutungsiibertragung
dessen, was wir im eigentlichen Sinn als Bild bezeichnen, auf ein ganz anderes Gebiet, diirfte
es eher sinnvoll sein, die Beziehung zwischen Bildwissenschaft und Linguistik als eine trans-
disziplindre Kooperation zu betrachten: Es wére linguistisch zu prifen, welche Aspekte des von
der Bildwissenschaft vorgelegten Bildbegriffs die Verwendung als Metapher fir Metaphern in
der Sprache motiviert haben. Und bildwissenschaftlich wére zu fragen, wie diese linguistische
Ubertragung historisch die Entwicklung des Bildbegriffs beeinfluBt hat.

4. AbschlieBende Bemerkungen
Das im vorigen Abschnitt vorgestellte Mandala ergénzt die von Sachs-Hombach (2003) (siehe

auch sein Beitrag in dieser Ausgabe) vorgeschlagene Einfliihrung der Bildwissenschaft als The-
orierahmen: Ein solcher Rahmen destilliert aus den in den Einzelwissenschaften entwickelten
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speziellen Bildbegriffen eine abstraktere Fassung, die als Ubergeordnete Arbeitshypothese auf
koharente Weise Ankniipfungspunkte fir alle Beteiligten eréffnet. Sachs-Hombachs Vorschlag,
den Begriff des wahrnehmungsnahen Zeichens als Zentralkategorie der allgemeinen Bildwis-
senschaft zu verwenden, verweist lbrigens auf eine weitere Achse im Mandala neben der dort
dominanten Achse ,Reflexion — Ingenieurwissenschaft” und ihrem empirischen Mittelfeld. Ein
Zeichen ist wahrnehmungsnah, wenn die Zeichenverwender beim Ermitteln seines Inhalts Ge-
brauch machen von Wahrnehmungsfahigkeiten, die sie auch einsetzten, wenn sie diesen Inhalt
selbst (d. h. ohne Vermittlung durch ein Zeichen) wahrnehmen wrden.

Das trifft zumindest auf darstellende Bilder direkt zu: DaB Bilder ganz allgemein Zeichen (in
einem recht weiten Sinn) sind, erkennt man daran, daB man sich oder andere mit ihrer Hilfe auf-
merksam macht auf etwas anderes (den Bildinhalt), was in der Regel nicht zugleich anwesend
ist. Trotzdem scheint dieser Inhalt bei Bildern — im Gegensatz insbesondere zu sprachlichen
Zeichen — auf eine Art und Weise zugénglich, die dem Sehen des Inhalts, ware er denn anwe-
send, ahnelt. Bei Strukturbildern tritt hier eine zweite Zeichenebene dazu: Da der eigentliche
Inhalt definitionsgemaB nicht gesehen werden kann, treten raumlich-visuelle Stellvertreter da-
zwischen, fir die dann allerdings wieder der wahrnehmungsnahe Zugang gilt. ,Das Bild sieht
dem Abgebildeten &hnlich” hei3t es umgangssprachlich ungenau. Die allgemeine Charakteri-
sierung der Bilder als Zeichen mit einer besonderen Beziehung zur (visuellen) Wahrnehmung
motiviert eine im Mandala nicht hervorgehobene Auszeichnung von Semiotik und Psychologie
als die einander gegeniberliegenden Pole einer weiteren fir das Festlegen des Gegenstands-
bereichs wichtigen Achse. Beide Disziplinen liefern konstituierende Merkmalsraume, die flr
alle Bilder relevant sind. Das gilt fur die anderen Facher im Ring bestenfalls sehr eingeschrankt:
Sie widmen sich eher jeweils bestimmten Aspekten oder Ausprédgungen jener allgemeinen
Merkmalsrdume.

Mandalas sind Strukturbilder von Mythen. Eine besondere Form des Mythos ist der Schoép-
fungsmythos. Mit dem im vorigen Abschnitt vorgestellten Disziplinen-Mandala fur die Bild-
wissenschaft mag sich ein Betrachter entsprechend einen Griindungsmythos der Bildwis-
senschaft und die dazugehdrenden rationalen Begriindungen vor Augen flihren. Als weniger
rationale Ausschmiickung des Grindungsmythos mag es dariber hinaus als ein glicklicher
Zufall gelten, daB in den Jahren um den Jahrtausendwechsel Vertreter der beiden fir den in-
terdisziplindren Ansatz in der hier vorgestellten Form wichtigen methodischen Klammern — die
philosophische Bildtheorie und die Computervisualistik — in Magdeburg zusammenfanden und
gerade aus der Kooperation von Kopf und Bauch wichtige Impulse zur Grindung der Inter-Dis-
ziplin Bildwissenschaft (und letztlich auch dieses e-journals) stammen (vgl. Sachs-Hombach;
Schirra 2002).

Ob man es als sinnvoller erachtet, Bildwissenschaft als eine im oben erwdhnten Sinne traditio-
nelle, also monodisziplindre Wissenschaft zu etablieren, indem man die Kunstwissenschaft/-ge-
schichte entsprechend ausweitet (und so letztlich ganz klassisch ein Fach als Ausgliederung der
Philosophie griindet), oder, wie hier vorgeschlagen, als eine modern-interdisziplinare Unterneh-
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mung, in dem Kunstwissenschaft und Kunstgeschichte allerdings einen zentralen Platz einneh-
men, mag (von forschungsstrategischen — also vor allem finanziellen — Interessen abgesehen)
eine Geschmacksfrage sein, beides sogar schlieBlich zu ganz dhnlichen Resultaten fihren. Die
Ansatze im Sinn der ersten Alternative, etwa von Boehm (1994) oder von Belting (2001), lassen
durchaus das Potential erkennen, auf lange Sicht eine Integration der bislang in den anderen
beteiligten Disziplinen erarbeiteten bildwissenschaftlichen Ergebnisse zu einer umfassenden
Kunstgeschichte/-wissenschaft als allgemeiner Bildwissenschaft auch zu erreichen.

Was ware ein entscheidender Vorteil des interdisziplindren Modells? Nun, anstatt auf die erfah-
rungsgemaB langsam mahlenden Integrationsmihlen der Kunstgeschichte/-wissenschaft zu
setzen, ermutigt es alle derzeit wissenschaftlich zu Bildern und dem Umgehen mit ihnen arbei-
tenden Wissenschaftler, sich unabhangig von ihrer Stammdisziplin zusammenzutun, ihre Arbeit
zu ,kon-zentrieren” — eine zentripetale Bewegung, die zielgerichteter verlaufen kann als eine
gegen das disziplindre Beharrungsvermdgen gerichtete zentrifugale Ausweitung einer einzel-
nen Disziplin. DaB der Impuls dazu von den beiden aus kunstgeschichtlicher Perspektive eher
peripheren Polen Philosophie und Informatik ausgeht, hat seinen Grund woméglich gerade in
dem Faktum, daB3 diese beiden Disziplinen sich im wesentlichen damit befassen, die Ergebnis-
se der vielen einzelnen Bildwissenschaften methodologisch zu kldren, methodisch zu ordnen
und in einer einheitlichen (n&mlich algorithmisierten) Form Vielen zur Verfligung zu stellen — ein
deutlicher strategischer Vorteil, wie mir scheint.
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Erkenntnis

Abstract

Bilderflut, neue Verfahren der Bildherstellung und des maschinellen Sehens, Kritik an der her-
gebrachten Abbild- und Reprasentationstheorie sind verschiedene Aspekte einer Krise, die
das Bild und die Wahrnehmung erfasst hat. Zu den Symptomen dieser Krise gehdren auch die
aktuellen Anstrengungen, eine Bildwissenschaft zu etablieren, die, Uber die Disziplinengrenzen
hinaus, eine allgemeine, auf einigen zentralen Axiomen beruhende Theorie des Bildes geben
kann (vgl. Sachs-Hombach 2003).

The flood of images, new ways of creating images and of mechanic perception, critique on
the traditional theories of image and representation are diverse aspects of one crisis, that has
influenced images as well as the perception. One of these symptoms, too, is the attempt to
establish an image science, that can offer beyond the borders of the single sciences a general
theory of images that is based on few central axioms (see Sachs-Hombach 2003).

0. Einleitung

Ob eine allgemeine Bildtheorie sich durchsetzen wird, hangt nicht nur von der Plausibilitét ihrer
Argumentation ab, sondern auch von ihrer Féhigkeit, die vorhandenen bildtheoretischen Ansét-
ze zu integrieren. Denn dass diese eigene Geltungsansprliche haben, zeigen die kontroversen
Diskussionen, welches der eigentliche Zugang zum Bild sei: der semiotische oder der phano-
menologische, der ikonologische oder der strukturalistische, der auf Reprasentation oder der
auf Pragmatik abzielende. Hinzu kommen die einzelnen Disziplinen. Auch sie bringen jeweils
spezifische Ansatze und Bildkompetenzen ein, die sich den Vorrang streitig machen.
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Dabei sind die aktuellen Fragen an das Bild keineswegs neu, weder die Frage nach dem Wesen
des Bildes noch die Frage nach seinen Wirkungen und Funktionen. Wenn diese Fragen wieder an
Bedeutung gewonnen haben, so ist das nicht allein auf den Computer und die neuen Medien zu-
rickzufihren. Die massenhafte, alle gesellschaftlichen Bereiche durchdringende Verbreitung von
Bildern setzt frilher ein. Neben Fotografie und Film ist hier das Fernsehen anzuflihren.! Bereits von
diesen Bildmedien geht ein neues Interesse am Bild und seiner Stellung im System der Zeichen aus.
McLuhans Medientheorie gibt dafiir nur ein, wenn auch prominentes Beispiel. Fasziniert von den ver-
heiBungsvollen Bildbotschaften der Werbeindustrie und dem ,Mosaikbild’ des Fernsehens, kiindigt
Marshall McLuhan der Buchkultur schon in den 1960er Jahren auf (vgl. McLuhan 1962). Wie kurz sein
Diktum vom Ende der Gutenbergara auch greift, seine Auseinandersetzung mit den unterschiedlichs-
ten Formen bildhaften Darstellens, Kommunizierens und Denkens, angefangen vom Fernsehbild Uber
die hergebrachten Pikto- und Ideographien bis hin zu den mentalen Gedéachtnisbildern der rémischen
Mnemotechnik, weist in vielen Facetten auf die gegenwartig gefihrte Bilddiskussion voraus.

1. Die epistemische Funktion von Bildern oder von der
Sichtbarmachung des Unsichtbaren

Anschliisse an diese Bilddiskussion bieten hier vor allem die jiingeren Uberlegungen zur epis-
temischen Funktion von Bildern.?2 Dass dem Bild bei der Generierung von Wissen eine ent-
scheidende Rolle zukommt, steht inzwischen auBer Frage. Den entsprechenden Beweis liefern
die Aufzeichnungen und Visualisierungen von Phanomenen der Natur, die Skizzen und Grafi-
ken, die eine Theorie Uberhaupt erst Gestalt annehmen lassen, die zahlreichen Sprachbilder
bzw. Metaphern (vgl. dazu im Uberblick Ferguson 1977: 827-836). Sie alle haben eine lange
Tradition, und ihre Geschichte ist unauflésbarer Teil der Wissenschaftsgeschichte. Auf diesem
Hintergrund kénnen Bilder als Mittel der Erkenntnis betrachtet werden. Als solche bilden sie
einen Gegenstand nicht nur ab, sondern bringen ihn mit hervor.

Die Bedeutung asthetischer Prozesse flir die Wissensgenerierung lasst zugleich die alten Grenz-
ziehungen zwischen Kunst, Wissenschaft und Technik hinfallig erscheinen. Wie die technisch-
medialen Voraussetzungen der Bildproduktion und -rezeption ihrerseits diese Grenzen auflésen.®
Ein mit dem Computer erzeugtes oder bearbeitetes Bild, um nur ein Beispiel zu geben, hangt von
einem Apparatesystem und Berechnungsverfahren ab, die Uber Jahrzehnte von Ingenieuren ent-
wickelt wurden. Mit der Untersuchung dieser Herstellungs- und Gebrauchszusammenhange von
Bildern verschiebt sich auch die Fragestellung. Was ein Bild seinem Wesen nach ist, jene ontolo-
gische Frage scheint hier weniger wichtig als die Frage nach den praktischen Vollzligen, in die das
Bild eingebunden ist und in denen es bestimmte Funktionen Gbernimmt und Bedeutung erhélt.

Eine besondere epistemische Funktion von Bildern bzw. Bildmedien liegt dort vor, wo sie etwas
,Unsichtbares sichtbar machen’. Damit ist das Aisthetisierungspotenzial generell von Medien

1 Und noch diese Bild- und Massenmedien haben ihre Vorlaufer im Holzschnitt und Kupferstich.

2 Wie auch Sachs-Hombach diese Funktion bezeichnet. Vgl. Sachs-Hombach 2003, wie Anm. 2, S. 270 ff.

3 Dass diese Grenzziehungen zu relativieren sind, ist sowohl in Bezug auf die neuen Medien als auch hinsicht-
lich der Fotografie herausgestellt worden. Vgl. hierzu Bredekamp 1993 sowie Geimer 2002.

IMAGE | AUSGABE 1 | 1/2005 | DOK: 1614-0885_1-1_2005 47


http://www.halem-verlag.de/shop/product_info.php/products_id/99

KIRSTEN WAGNER: COMPUTERGRAFIK UND INFORMATIONSVISUALISIERUNG ALS MEDIEN VISUELLER ERKENNTNIS

angesprochen, das auch in der gegenwartigen Medientheorie zunehmend Beachtung findet
(vgl. hierzu Béhme 2004 sowie Kramer 2004: 129-133). Sybille Kramer flhrt hierzu aus: ,Me-
dien bringen zu Gesicht, zu Gehor ... (gr. aisthesis, das, was zu Gesicht kommt). Daher ist die
Wahrnehmungsfunktion von Medien (...) grundlegend: Ihre kognitive und kommunikative Rolle
zehrt von diesem medialen Aisthetisierungspotenzial.“ (Krdmer 2004: 132) Die Aisthetisierung
geht allen anderen Funktionen voraus und Ubersteigt sie zugleich. Mit dem Wahrnehmbarma-
chen von etwas verbindet sich ein Uberschuss, eine Art gestalterischer Mehrwert. Dafiir stehen
allein die Visualisierungen aus den Naturwissenschaften ein. Mikrofotografien etwa, die die
chemisch-elektrische Erregungstbertragung zwischen zwei Nervenzellen veranschaulichen
sollen und dabei wie die Farbfeldstudien der abstrakten Malerei anmuten.*

Der klassische Topos von der Sichtbarmachung des Unsichtbaren lasst sich in Bezug auf die
optischen Instrumente und Bildmedien wenigstens bis Galileo Galilei bzw. bis zum Teleskop
zurlickverfolgen. Francis Bacon hat ihn dahingehend ausdifferenziert, dass es verschiedene
»Falle der Erleuchtung” gibt: u.a. solche, welche die ,unmittelbare Tatigkeit der Sinne starken
und erweitern®, aber auch solche, die ,,das Unsinnliche auf das Sinnliche hiniberfihren®, fer-
ner diejenigen, die ,die stdndigen Prozesse oder die alles verknlipfende Reihe der Dinge und
Bewegungen zeigen“, also einen zeitlichen und kausalen physikalischen Vorgang darstellen
kénnen (vgl. Bacon 1990, Bd. 2: 469). Instrumente, welche die unmittelbare Tétigkeit der Sinne
unterstitzen, sind flir Bacon das Teleskop, das Mikroskop sowie Baken und Astrolabien zur
Land- und Himmelsvermessung. Wahrend mit dem Teleskop ein gréBerer Raum durchdrungen
werden kénne, sorge das Mikroskop daflir, dass etwas zuvor nicht Sichtbares wahrnehmbar
sei, ndmlich die Welt der Mikroorganismen. Hingegen erlauben die Baken und Astrolabien eine
exakte Erfassung der Erde. Sie erweitern den Gesichtssinn nicht, richten und lenken ihn aber
(ebd. 469 ff.). Die von Bacon angefiihrten Instrumente machen sichtbar, was der menschlichen
Wahrnehmung unmittelbar nicht zugénglich ist, was jenseits der Wahrnehmungsschwelle liegt.

In dieser Funktion wurden das Teleskop und das Mikroskop von der Fotografie beerbt, mit der
die zuvor flichtigen, nur auf Linsen und Glasern erscheinenden Bilder zugleich aufgezeichnet
werden konnten. Das Spektrum des Unsichtbaren, das die Fotografie erschlieBen sollte, geht
Uber Teleskop und Mikroskop hinaus. Wie sich das Unsichtbare Gberhaupt mit den Medien ver-
andert und auch von den kulturellen und wissenschaftlichen Kontexten abhangt, in denen die
Medien Anwendung finden. Mit der Fotografie jedenfalls wurden enzyklop&dische Bildreihen
angelegt, um Uber ein vergleichendes Sehen Typen zu erkennen: Typen von Physiognomien
und Ausdrucksgebérden (Guillaume Benjamin Duchenne de Boulogne; Charles Darwin), sozia-
le Typen (August Sander), Typen abnormen und besonders hysterischen Verhaltens (Jean-Mar-
tin Charcot). Daneben steht die Geisterfotografie, die Mitte des 19. Jahrhunderts aufkam und
Einblick ins Jenseits gab, insofern die weiBen Schemen und Lichtgestalten auf den Fotografien
den Verschiedenen zur Erscheinung verhalfen und so ihre Prasenz bewiesen. Diese Form der
Geisterbeschwdrung machte sich nicht nur kontingente Bildstérungen zunutze. Bewusst vor-
genommene Eingriffe in den mechanisch-chemischen Abbildungsprozess kamen ihr ebenso zu
Hilfe (zur Geisterfotografie vgl. insgesamt Krauss 1992).

4 Ein entsprechendes Beispiel findet sich in Robin 1993: 47.
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In den opaken Kérper wurde mit der Rdntgenfotografie vorgedrungen, wahrend die zunehmend
kirzere Belichtungszeit die Momentaufnahme ermdéglichte, so dass Uber automatisierte, durch
elektrische Signale ausgeldste Reihenfotografien zum ersten Mal Bewegungsablaufe in einzelne
Phasen aufgeldst werden konnten (Eadweard Muybridge; Etienne-Jules Marey; vgl. hierzu Oe-
der 1988: 204-210 sowie Prodger 2003). Inzwischen gehdrt es zu einer Anekdote der Fotoge-
schichte, dass die Momentaufnahmen sich bewegender Pferde die Maler darliber belehrte, dass
bei einem galoppierenden Pferd niemals alle vier Beine gleichzeitig in der Luft sein kénnen.

Was hierbei jeweils sichtbar gemacht und fixiert wurde, gehérte zur Welt, entzog sich jedoch
der sinnlichen Wahrnehmung, damit auch dem menschlichen Zugriff und der Deutung. Es war
zunachst nicht vorhanden. Hartmut Béhme hat bereits darauf aufmerksam gemacht, dass die
optischen Instrumente und Bildmedien die Grenzen des Sichtbaren immer weiter verschoben
haben und auf diese Weise zahlreichen Phdnomenen, Lebewesen und Gegenstédnden erstmals
zur Existenz verhalfen (vgl. Béhme 2004). Vielleicht zeigt sich hier am deutlichsten, was es
heiBt, dass Medien nicht einfach nur eine Botschaft vermitteln, sondern Wirklichkeiten mit her-
vorbringen und gleichzeitig formen.

Wie die Fotogeschichte exemplarisch dokumentiert, wurden bestimmte Wirklichkeiten fir die
Kamera Uberhaupt erst inszeniert oder zumindest flir sie hergerichtet. Die Eingriffe in den me-
chanisch-chemischen Abbildungsprozess bei der Geisterfotografie sind nur ein Beleg dafir.
Um Hysterie im Bild festzuhalten, veranlasste Charcot seine Patientinnen — zum Teil unter dem
Einfluss von Narkotika und Hypnose — solche affektiven Kérpergebarden wie den hysterischen
Bogen nachzustellen (vgl. hierzu Schade 1993: 461-484). Bei den physiognomischen Studien
kam Elektrizitat zum Einsatz, und zwar als Stimulus, um einzelne Nerven und Muskeln des
Gesichts zu aktivieren. Eine nicht weniger durchgreifende Manipulation beschreibt die Aufbe-
reitung von mikroskopischen Préparaten durch Schneiden, Einlegen, Férben. Diese Beispiele
verdeutlichen, dass sich Sichtbarkeit nicht auf das Bild selbst beschrankt. Sichtbarkeit hdngt
grundlegend von den technisch-medialen Bedingungen der Bildproduktion und den Manipula-
tionen ab, die am darzustellenden Objekt vorgenommen werden.® Ein weiterer zu beriicksichti-
gender Faktor ist die Interpretation des Bildes, wobei deren Gelingen wiederum eine Kenntnis
der Bildproduktion und Objektmanipulation voraussetzt. Ein Vorwissen um das, was auf dem
Bild in Erscheinung tritt, muss gegeben sein, damit es in weitere sinnstiftende Deutungspro-
zesse einbezogen werden kann. Die erste Rdntgenfotografie blieb so lange unentdeckt bzw.
wurde als ein Unfall fotografischer Bildproduktion gewertet, bis eine physikalische Erkldrung
fur ihr Zustandekommen vorlag (vgl Geimer 2002: 313-341).

2. Die epistemische Funktion der Computergrafik

Angesichts dieser Beispiele aus dem Bereich der optischen Instrumente und Bildmedien
dréngt sich die Frage auf, was die neueren bildgebenden Verfahren, die auf der Computergra-

5 Zu diesen experimentellen Rahmenbedingungen des Bildes, die gleichzeitig als Storquellen des Aufzeich-
nungs- und Abbildungsprozesses in Betracht zu ziehen sind, vgl. Béhme 2004 sowie Geimer 2002.
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fik und digitalen Bildverarbeitung aufbauen, bereits sichtbar gemacht haben und noch sichtbar
machen werden. Um hierauf eine Antwort geben zu kénnen, missten zunéchst die zahlreichen
Anwendungsgebiete der computer-basierten Visualisierung erfasst werden. Zu diesen Anwen-
dungsgebieten gehdren besonders die Biowissenschaften, in denen vom Computer berechne-
te und visualisierte Molekdle, Zell- und Genstrukturen den Bauplan des Lebens er6ffnen sollen.
Die Physik, die mit Hilfe des Computers natiirliche Phdnomene nachahmt und veranschaulicht,
um so Einblick in die Naturgesetze zu erhalten, ist hier ebenfalls zu nennen. Tats&chlich wer-
den die neueren bildgebenden Verfahren von nahezu allen Disziplinen genutzt (einen Uberblick
geben Dress; Jager 1999). So wie sich auch im 19. Jahrhundert zahlreiche Wissenschaften der
Fotografie zu Demonstrations- und Analysezwecken bedienten, von der Physiologie lber die
Anthropologie bis hin zur Kriminologie.

Dass die neueren bildgebenden Verfahren grundsétzlich etwas Unsichtbares sichtbar machen,
hat mit Uberzeugung schon lvan Sutherland vertreten. Auf Sutherland geht mit Sketchpad
nicht nur eines der ersten Grafikprogramme zurlick (Sutherland 1963). Er hat ebenfalls das
erste Head-Mounted Display entworfen, auf dessen Grundlage die Virtuelle Realitat entsteht
(Sutherland 1968: 757-764). Und beides ist von ihm in eine Tradition mit dem Teleskop und
dem Mikroskop gestellt worden. Bereits in den spéten 1960er Jahren argumentiert Sutherland
also, dass mit dem Computer und der Computergrafik bisher unbekannte Welten erschlossen
werden kénnen, oder anders gesagt, dass wir es hier mit Medien visueller Erkenntnis zu tun
haben. Er fuhrt aus:

~Whereas a microscope enables us to examine the structure of a subminiature world and a telescope
reveals the structure of the universe at large, a computer display enables us to examine the structure of a
man-made mathematical world simulated entirely within an electronic mechanism. | think of a computer
display as a window on Alice’s Wonderland in which a programmer can depict either objects that obey
well-known natural laws or purely imaginary objects that follow laws he has written into his program.”
(Sutherland 1970: 57).5

Sutherland macht zugleich Angaben dariiber, um was fir Welten es sich hierbei handelt. Es
ist eine vom Menschen bzw. vom Programmierer erzeugte Welt, in der alles méglich sein soll,
solange es nur den mathematischen Gesetzen gehorcht, auf denen diese Welt aufbaut.” Mit
der Nachahmung natirlicher Phdnomene nimmt Sutherland dann auch schon eines der zen-
tralen Anwendungsgebiete der computer-basierten Visualisierung in den Naturwissenschaften
vorweg. Im Unterschied zu anderen Verfahren der Bildherstellung ist die Computervisualisie-
rung indes kein einfaches Abbildungsverfahren mehr. Wenn Fotografie und Film noch dadurch
charakterisiert sind, dass sie etwas aufzeichnen, das sich zu einem bestimmten Zeitpunkt an
einem bestimmten Ort befunden hat,® dann gilt das fir die Computervisualisierung nicht mehr.

6 Dieses Zitat findet sich in leicht abgewandelter Form auch in ders.: Windows into Alice’s Wonderland. In: IEEE
Student Journal, September, New York 1970, S. 36- 41.

7 Dem Programmierer werden damit zugleich demiurgische Qualitaten zugeschrieben. Vgl. hierzu grundlegend
Bredekamp 1992: 134-147.

8 Worauf auch die klassische Wesensbestimmung der Fotografie abhebt. Vgl. hierzu Barthes 1980.
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Die Darstellung eines Gegenstandes basiert hier auf einem physikalischen Modell, das zuvor
von diesem Gegenstand abgeleitet und mathematisch berechnet worden ist.

Die praktischen Versuche mit dem Computer, die Sutherland zu der Uberzeugung gefiihrt ha-
ben, dass Teleskop, Mikroskop und Computer Displays verwandt sind und der Bildraum einem
Wunderland entspricht, lassen sich recht genau bestimmen. Sie fihren auf die Anfange der
grafischen Datenverarbeitung zuriick. Wenn diese Anfange im folgenden Abschnitt ausgebrei-
tet werden, so auch um darzulegen, woraus das Computer Aided Design, die Virtuelle Realitat
und alle heutigen Grafik- und zum Teil auch die Bildverarbeitungsprogramme hervorgegangen
sind.

Von der grafischen Datenverarbeitung ausgehend, thematisiert der letzte Abschnitt dann die
Informationsvisualisierung. Die Informationsvisualisierung (information visualization) kommt als
eigenstandiger Ansatz der wissenschaftlichen Visualisierung (scientific visualization)® in den
1980er Jahren auf. Bezeichnenderweise beansprucht auch die Informationsvisualisierung,
etwas Unsichtbares sichtbar machen zu kdnnen. In diesem Fall sind es Aufbau und innere
Struktur von Datenbesténden. Im Ubertragenen Sinne ist es die Ordnung des Wissens. Der
entsprechenden Aisthetisierung der Datenbestdnde kommt nicht allein epistemische Funktion
zu. Sie dient auch dem Zugriff auf die Datenbestande, ihrer Beherrschung.

2.1 Die Anfange der grafischen Datenverarbeitung: zwischen
Darstellungs-, Kommunikations- und Erkenntnismittel

Vereinfacht gesagt, geht die grafische Datenverarbeitung, die sowohl die Computergrafik als
auch die digitale Bildverarbeitung umfasst, aus drei Ansatzen hervor: erstens der Radartech-
nologie, zweitens der Automatisierung der Konstruktions- und Zeichenpraxis, drittens der
Automatisierung der visuellen Wahrnehmung. Diese Zusammenhénge lassen sich besonders
deutlich am Lincoln Laboratory des Massachusetts Institute of Technology zeigen. Dort kon-
vergierten in den 1950er Jahren mit dem Flugraumiberwachungssystem SAGE Radar- und
Computertechnologie (zum Projekt SAGE (Semi-Automatic Ground Environment) vgl. Mano-
vich 1996: 124-135 sowie Campbell-Kelly 1996: 165 ff.). Gleichzeitig wurde von Lawrence Ro-
berts an der maschinellen Erkennung von dreidimensionalen Kérpern gearbeitet (Roberts 1965:
159-197), wahrend Sutherland in direkter Nachbarschaft zu Roberts Sketchpad programmierte.
Der Medientheoretiker Lev Manovich hat bereits darauf hingewiesen, welche Bedeutung in den
parallel laufenden Projekten von Roberts und Sutherland liegt. So erméglichte die Verbindung
beider Ansatze nicht nur die Darstellung dreidimensionaler Kérper und rdumlicher Szenen, son-
dern auch deren direkte Bearbeitung mit Hilfe eines Lichtgriffels und anderer Eingabegerate. Im
Resultat entstand daraus, was Manovich , Interactive Perspectivalism“ genannt hat (Manovich
1993: 143-147). Das heiBt nichts anderes, als dass dem Betrachter zum ersten Mal die M&g-
lichkeit eingerdumt worden war, Ansicht und Ausschnitt eines Bildes sowie die Bildgegenstén-
de beliebig verandern zu kénnen. Diese Interaktivitdt der elektronischen Bilder unterscheidet

9 Zur wissenschaftlichen Visualisierung mit dem Computer vgl. McCormick 1987
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(&) (d)

Abb. 1: Machine Perception of Three-Dimensional Solids: (a) Original picture, (b) differentiated picture, (c) line
drawing, (d) rotated view, aus: Lawrence G. Roberts: Machine Perception of Three-Dimensional Solids, Ph.D.
Thesis MIT 1963, Reprinted from Optical and Electro-Optical Information Processing, MIT Press 1965.

Als Vorlage dienten ihm Schwarzwei3fotografien von geometrischen Kérpern, die von einem
Scanner eingelesen und in einem zweiten Schritt digitalisiert wurden. Aus den vorliegenden
Bildinformationen wurden dann die Kanten und Eckpunkte der Kdrper abstrahiert. Sie lagen
als listenférmige Beschreibung von Koordinatenpunkten vor, auf deren Grundlage sich nun
wiederum Drahtgittermodelle der Koérper erstellen lieBen. Diese Drahtgittermodelle mussten
dann lediglich noch auf einen Computerbildschirm projiziert werden. Uber ein bestimmtes Re-
chenverfahren, die homogene Koordinatentransformation, konnte der Nutzer die abgebildeten
Korper zugleich stauchen oder strecken, drehen und verschiedene Ansichten erzeugen.

Sutherlands Ansatz bestand hingegen in einer Automatisierung der Zeichen- und Konstrukti-
onspraxis. Damit verband Sutherland drei weiterfihrende Ziele. Einerseits sollte der Ingenieur
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mit dem Computer Ideenskizzen ausfiihren kénnen.'® Der Computer sollte also nicht nur die
Rechenarbeit Gbernehmen, die bei Konstruktionsaufgaben anfallt, sondern auch die grafische
Lésung solcher Aufgaben unterstitzen. Wie hoch der grafische und bildhafte Anteil bei der
Bearbeitung von konstruktiven Problemen ist, wurde mit der langen Bildtradition in den Inge-
nieur- und Naturwissenschaften bereits angegeben. Andererseits zielte Sutherland auf eine
direkte Kommunikation zwischen Mensch und Maschine ab. Das umsténdliche Eintippen und
Auswerten von langen Befehlsketten erschwerte die Mensch-Maschine-Kommunikation. Hier
eine schnelle Skizze, dort eine kurze Notiz, das waren fur Sutherland die effektiven Medien
zwischenmenschlicher Verstdndigung, die er auch fir die Mensch-Maschine-Kommunikation
produktiv machen wollte." Drittens erhoffte sich Sutherland von der Computergrafik Einsicht
in physikalische Vorgéange: ,Sketchpad (is most useful) for gaining scientific or engineering un-
derstanding of operations that can be described graphically.” (Sutherland 1980: 22) Die grafi-
sche Datenverarbeitung wird damit von Beginn an als ein Darstellungs-, Kommunikations- und
Erkenntnismittel eingeflihrt.

Sutherlands Grafikprogramm Sketchpad ermdéglichte das Erstellen von zweidimensionalen
Zeichnungen, und zwar direkt (ber den Computerbildschirm (vgl. Abb. 2).

Abb. 2: TX-2 operating area: Sketchpad in use, aus: Ivan E. Sutherland: Sketchpad — A Man-Machine Graphi-
cal Communication System. In: Proceedings of the Spring Joint Computer Conference, Washington D.C.
1964: 329-346.

10 Diesem Aspekt ist auch der Name des Grafikprogramms, nédmlich ,Sketchpad’, geschuldet.

11 ,The Sketchpad system uses drawing as a novel communication medium for a computer. (...) The Sketchpad
system makes it possible for a man and a computer to converse rapidly through the medium of line drawings.
Heretofore, most interaction between men and computers has been slowed down by the need to reduce all
communication to written statements that can be typed; in the past, we have been writing letters to rather
than conferring with our computers. For many types of communication, such as describing the shape of a
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Der mit einem Lichtgriffel ausgestattete Nutzer brauchte auf dem Bildschirm lediglich einzel-
ne Punkte anwéhlen und zwischen den Punkten Linien ziehen. Die daraus erstellten Grafiken
lieBen sich beliebig verandern und mit bereits angefertigten grafischen Elementen sowie einer
Sammlung geometrischer Grundformen, wie Kreis und Quadrat, kombinieren. Sich wieder-
holende grafische Elemente, ein Relais in einer elektrischen Schaltzeichnung etwa, mussten
damit nicht mehr einzeln angefertigt werden. Auf Knopfdruck konnten sie in die Zeichnung
eingefligt werden. Entsprechend praktisch erwies sich Sketchpad fir repetitive Zeichenauf-
gaben. Die Informationen, die dem Computer zur Berechnung vorlagen, umfassten neben den
einzelnen grafischen Elementen auch deren Beziehungen. Wurde bspw. ein Detail eines Bau-
planes verandert, lieBen sich zugleich die Auswirkungen dieser Verdnderung auf den gesamten
Bauplan darstellen.

Im Rahmen von Sketchpad experimentierte Sutherland darliber hinaus mit der Animation, sprich
der ,Belebung’ der mit dem Computer erzeugten Bilder. Mdgliche Einsatzfelder sah er im Trick-
film und in der kiinstlerischen Praxis. Ein erster eigener pygmalionhafter Versuch belief sich auf
die Darstellung eines Frauenkopfes, dessen Augenlider sich bewegen konnten (vgl. Abb. 3).

..-———--__,..—'—--_'___._._L
(O —.

Abb. 3: Winking girl ,Nefertite” and her component parts., aus: Ivan E. Sutherland: Sketchpad — A Man-Machine
Graphical Communication System. In: Proceedings of the Spring Joint Computer Conference, Washington D.C.
1964: 329-346.

Dieser Frauenkopf taucht bei Sutherland als ,,girl Nefertite“ auf (Sutherland 1980).

mechanical part or the connections of an electrical circuit, typed statements can prove cumbersome. The
Sketchpad system, by eliminating typed statements (except for legends) in favor of line drawings, opens up
a new area of man-machine communication.“ (Sutherland 1980: 9)
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Aus der Zusammenfiihrung von Roberts’ und Sutherlands Ansétzen geht schlieBlich das Programm
Sketchpad Il (Johnson 1963: 347-353). hervor, mit dem die Darstellung und direkte Manipulation
dreidimensionaler Grafiken méglich wurde. Das ist zugleich die Voraussetzung fir die Virtuelle
Realitat, deren Pointe vor allem darin besteht, die projizierten rdumlichen Szenen unmittelbar auf
das Gesichtsfeld und die Kopfbewegungen des Betrachters zu beziehen. Dem Betrachter entsteht
dadurch der visuelle Eindruck, sich selbst im Bildraum zu befinden (vgl. Abb. 4).

m i

Abb. 4: Head-Mounted Display , aus: Ivan E. Sutherland: Windows into Alice’s Wonderland. In: IEEE Student
Journal, Sept., New York 1970, S. 36-41.

Dass sich mit Sutherlands und Roberts’ Programmen eine Automatisierung sowohl des raum-
lichen Sehens als auch der Konstruktions- und Zeichenpraxis verbindet, hat Ende der 1960er
Jahre bereits Nicholas Negroponte erkannt. In seinem Buch , The Architecture Machine” (Neg-
roponte 1970) spannt er einen Bogen von den ersten Perspektivzeichnungen und Zeichenau-
tomaten bis zur dreidimensionalen Computergrafik und Virtuellen Realitat auf.

Mit dem Stichwort des ,Interactive Perspectivalism® (Manovich) ist ein wesentliches Potenzial
der grafischen Datenverarbeitung schon angesprochen, ndmlich etwas raumlich abbilden und
Uber Eingabegerite direkt bearbeiten zu kénnen. Uber die Animation kommt die Bewegungs-
darstellung und so ein zeitliches Moment hinzu. Das heiBt, dass ein vom Computer berechneter
wie modellierter Gegenstand nicht nur rAumlich dargestellt werden kann. Seine Veranderungen
in der Zeit lassen sich ebenfalls abbilden. Wenn Francis Bacon von den ,Féllen der Erleuchtung*®
erwartet hat, dass sowohl das raumlich weit Entfernte und unendlich Kleine als auch ,die standi-
gen Prozesse oder die alles verknlipfende Reihe der Dinge und Bewegungen® (Bacon 1990, Bd.
2: 469) zutage gefdrdert werden, dann stehen Computergrafik und -animation genau dafir ein.
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Uber die Berechnung und Darstellung raumzeitlicher Gegenstande bzw. Phdnomene eréffnen sich
vollkommen neue Mdéglichkeiten der Naturnachahmung, Uber die zugleich neue Einsichten in die
Natur gewonnen werden kénnen. Die entsprechende Simulation der Natur macht sichtbar, was
sich der einzelnen, rdumlich wie zeitlich begrenzten Wahrnehmung grundséatzlich entzieht. Dazu
gehdren etwa Wachstums- oder Transformationsprozesse, die, um beobachtet werden zu kénnen,
einen Jahrhunderte wéhrenden Beobachtungszeitraum voraussetzen, oder aber solche, die auf der
Nano-Ebene der Materie angesiedelt sind und selbst mit mikroskopischen Verfahren unzuganglich
bleiben. Beispiele aus der wissenschaftlichen Visualisierung der 1980er und 1990er Jahre liegen
mit der Simulation von Pflanzenwachstum vor. Hier sollte u.a. gezeigt werden, wie sich die Flora
eines Gebietes unter verschiedenen Umwelteinflissen entwickelt (entsprechende Projekte sind
dokumentiert bei Earnshaw; Wiseman 1992). Dazu wurden auch die so genannten evolutiondren
Algorithmen herangezogen (zur Geschichte und den Anwendungsgebieten der evolutionéaren Al-
gorithmen vgl. Nissen 1997). Sie beschreiben eine Formalisierung der innerhalb der Genetik und
Evolutionstheorie aufgestellten Entwicklungs- und Vererbungsmechanismen. Zunachst fur die Op-
timierung von Computerprogrammen eingesetzt, haben die evolutionédren Algorithmen inzwischen
auch in der Architektur'? und Kunst (vgl. Grau 2001: 199-211) Anwendung gefunden.

Solche Berechnungs- und Darstellungsmdglichkeiten standen Ivan Sutherland noch nicht
zur Verfiigung, doch waren ihre Grundlagen in den 1960er Jahren bereits gelegt. Somit kann

Abb. 5: Information Visualizer, aus: Stuart K. Card et al.: The Information Visualizer: An Information Workspace.
In: ACM Conference on Human Factors in Computing Systems, New York 1991: 181-188.

12 Ein friihes Beispiel hierfir geben Marcos Novak und Eric Bucci. Vgl. Bucci 1997: 237-257.)
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deutlich werden, warum Sutherland in der frilhen grafischen Datenverarbeitung ein Medium
visueller Erkenntnis ermitteln konnte, das dem Teleskop und dem Mikroskop verwandt ist.
Zum Ort der Sichtbarkeit wurde dabei der projizierte Bildraum. In ihm lieBen sich nicht nur
raumzeitliche Phdnomene darstellen. Die Nutzer hatten zugleich direkten Zugriff auf diesen
Bildraum, konnten ihn und seine Gegenstidnde mit dem Lichtgriffel, spater der Maus und dem
Datenhandschuh verandern. Diese Werkzeuge der Hand sind Teil und symbolischer Ausdruck
der Naturbeherrschung, die — wie schon bei Francis Bacon — auch bei Sutherland auf die Na-
turnachahmung und die Natureinsicht folgt.™

3. Informationsvisualisierung: die Sichtbarmachung
von Wissensordnungen

Als eigenstandiger Zweig geht die Informationsvisualisierung wesentlich aus den Bell Labora-
tories und dem Forschungszentrum des Xerox Konzerns hervor (vgl. Abb. 5).™

Das Aufkommen der Informationsvisualisierung hat die grafische Datenverarbeitung zur Vor-
aussetzung. Dabei schlieBt die Informationsvisualisierung unmittelbar an die wissenschaftliche
Visualisierung an. Wé&hrend dort jedoch die neueren bildgebenden Verfahren, Computergrafik,
Computeranimation und Virtuelle Realitat, eingesetzt werden, um physikalische Vorgange und
Phanomene der Natur abzubilden, geht es mit der Informationsvisualisierung um die grafische
Darstellung von Datenbanken, und zwar von nach bestimmten Kriterien geordneten Daten-
banken. Damit ist schon auf die zweite wichtige Voraussetzung der Informationsvisualisierung
hingewiesen. Das sind Such- und Klassifikationsprogramme, mit denen sich die Datenbanken
automatisch ordnen lassen. George Robertson und Stuart Card sprechen hier von Agenten, die
Suchprozesse ausfiihren, Informationen biindeln und grafische Ordnungsmuster generieren.'®

Das Aufkommen der Informationsvisualisierung in den 1980er Jahren ist jedoch nicht nur auf
dem Hintergrund der grafischen Datenverarbeitung oder intelligenter ,storage-and-retrieval’-
Verfahren zu erklaren. Es kommt die Akkumulation von Daten hinzu, die mit dem Computer
vollkommen neue AusmaBe erreicht hat und eigene Lésungen der Datenverwaltung einfordert.
Symptomatisch ist, dass sich die Informationsvisualisierung zu einem Zeitpunkt herausbildet,
als sich das Internet gesellschaftlich durchzusetzen beginnt. Immer mehr Daten kénnen immer
schneller verarbeitet, lGbertragen und gespeichert werden. Was sich zundchst nach zuneh-
mender Leistungsfahigkeit anhort, bezeichnet tatsachlich eines der zentralen Probleme der
modernen Datenverwaltung; wie schon Vannevar Bush im Zusammenhang mit dem Mikrofilm
feststellen musste (vgl. Bush 1945: 101-108). Denn die im Mikroformat gespeicherten Daten
sind direkt nicht mehr zuganglich. Buchstéblich auf kleinsten Datentragern verschwunden,

13 Sutherland spricht in diesem Zusammenhang von der Simulation von Naturphdanomenen und ihrer Kontrolle.
Vgl. Sutherland 1970 sowie 1965: 506-509.

14  Erste Projekte sind das Projekt SemNet von Fairchild 1988: 201-233 sowie das Projekt der Information Visu-
alizer von Card u.a. 1991: 181-188.

15 ,To delegate part of the workload, we use agents to conduct searches, to organize information into clusters,
or design presentations of information.” (Robertson, u.a. 1993: 60)
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Abb. 6: Document Lens, aus: Ramana Rao et al.: Rich Interaction in the Digital Library. In: Communications of
the ACM, Vol. 38, No. 4, New York 1995: 29-39.
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entziehen sie sich der sinnlichen Wahrnehmung. Es entziehen sich auch die Materialitat und
die Gestalt der von den Daten reprasentierten Wissensgegenstinde sowie deren rdumliche,
zeitliche und semantische Kontexte. Also genau jene Aspekte des Wissens, die flir seine Orga-
nisation bisher noch immer wesentlich waren. Allein dieser Faktor |&sst die Verfligbarkeit des
Wissens kritisch erscheinen.

Eine alternative Geschichte der modernen Datenverwaltung kdénnte zeigen, inwieweit ihre Ent-
wicklung von einer Re-aisthetisierung und Re-kontextualisierung der Datenbestdnde gekenn-
zeichnet ist. Die Informationsvisualisierung beschreibt hier nur einen Versuch. Konkreter Aus-
gangspunkt ist dabei die begrenzte Bildschirmflache, auf der lediglich ein kleiner Ausschnitt
dessen sichtbar gemacht werden kann, was die Computer an Daten verwalten. So ist denn
auch bei den friihen Projekten zur Informationsvisualisierung vom ,small screen problem* die
Rede (vgl. etwa bei Henderson / Card 1986: 211-243) . Die effektive Ausnutzung dieser Flache
wird Uber rdumliche Darstellungsverfahren geldst, die mit der dreidimensionalen Computer-
grafik auch in die Informationsvisualisierung Einzug gehalten haben. Die Vorteile rdumlicher
Darstellungsverfahren scheinen auf der Hand zu liegen. Mit der dritten Dimension lasst sich
die Flache, auf der die Daten prasentiert werden, in die Tiefe verldngern. Von den selbst ver-
raumlichten Datenbestédnden kdnnen verschiedene Ansichten erzeugt werden. Darliber hinaus
eignet sich die Perspektive als Ordnungsverfahren, insofern die Tiefenstaffelung der GréBen-
verhéltnisse und die abnehmende Texturgenauigkeit eine hierarchische Anordnung der Daten-
bestande erlauben.

Eine besondere Perspektive, die Fischaugenperspektive (vgl. Furnas 1986: 16-23), findet fir
die Informationsvisualisierung frih schon Einsatz. Die Fischaugenperspektive ermdéglicht die
gleichzeitige Darstellung von Detail und gesamtem Datenbestand, wobei sich das Detail im
Fokus befindet und also maBstabsgerecht wiedergegeben ist, wahrend alles, was jenseits des
Fokus liegt, zunehmend verkleinert und verzerrt erscheint. Ein vergleichbares Verfahren ist das
,document lens’-Verfahren'® (vgl. Abb. 6), bei dem wie mit einem virtuellen VergréBerungsglas
ein einzelner Eintrag fokussiert wird, hier die Seite eines Dokumentes.

Mit diesen Verfahren, die innerhalb der Informationsvisualisierung als ,focus+context techni-
ques” (Rao u.a. 1998: 38) bezeichnet werden, bleibt der Zusammenhang, in dem der einzelne
Eintrag einer Datenbank steht, immer prasent. Sie dienen damit der Re-kontextualisierung der
Datenbestande. Augenfallig an den Perspektive- und Zoomverfahren der Informationsvisuali-
sierung ist ferner, dass sie den hergebrachten optischen Instrumenten und Bildmedien entlehnt
sind: der Malerei sowie den Glasern und Linsen, der Fotografie, dem Film.

Wie auch die rdumliche Ordnung und bildhafte Darstellung von Wissen keine Erfindung der
Informationsvisualisierung ist, sondern eine altgediente Praxis der Wissens- und Gedachtnis-
organisation beschreibt, die sich wenigstens bis zur rémischen Mnemotechnik zuriickverfolgen
I&sst. Bezeichnend genug hat die rémische Mnemotechnik (zur rdmischen Mnemotechnik vgl.

16 Vgl. hierzu Rao u.a. 1995: 29-39. Eine Weiterflhrung der Fischaugenperspektive und des ,document lens’-
Verfahrens stellen innerhalb der Informationsvisualisierung auch die hyperbolischen Raume dar.
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Yates 1966) innerhalb der computer-basierten Datenverwaltung eine besondere Rezeption
erfahren.”” Die Ubersicht der Information Visualizer (vgl. Abb. 5) verdeutlicht, inwieweit die
Informationsvisualisierung an die lange Kulturgeschichte rdumlicher Wissensorganisation
anknUpft.’® Es sind Bildrdume zu sehen, in denen das gesammelte Arsenal hergebrachter
Ordnungsmuster ausgestellt ist: klassische Baumstrukturen, dezentrale Netzstrukturen, to-
pisch organisierte Datenbestande, die zum Teil als Landschaft vergegenstandlicht sind. Die
Informationsvisualisierung steht auf ihre Weise fur die ,Geometrie des Verstandes” ein, die Mi-
chael Evans schon angesichts der geometrischen, indes noch enzyklopadisch-kosmologisch
begriindeten Diagramme und Schemata der mittelalterlichen Manuskriptkultur festgestellt hat.

Was macht die Informationsvisualisierung neben dieser Geometrie des Verstandes sichtbar?
Zunéchst und allererst die vom Computer verwalteten Datenbesténde, die der sinnlichen Wahr-
nehmung direkt nicht mehr zuganglich sind. Die Informationsvisualisierung folgt dem Gebot
des ,making perceptual“.” Die Datenbestande sollen jedoch nicht nur eine sichtbare Gestalt
annehmen. lhr Aufbau und ihre innere Struktur sollen ebenfalls hervortreten: ,Large sets of data
are reduced to graphic form in such a way that human perception can detect patterns reveal-
ing underlying structure in the data more readily than by direct analysis of the numbers. (...)
Information visualization attempts to display structural relationships and context that would be
more difficult to detect by individual retrieval requests.“ (Robertson u.a. 1993: 65) Auf einen
Blick soll sich zeigen kénnen, in welchen Zusammenh&ngen die einzelnen Eintrdge und der
gesamte Bestand stehen. Es geht um die unsichtbaren Muster, nach denen sich das Wissen
organisiert.

Uber die offen gelegten Datenbesténde kann verfiigt werden. Zum einen weil sie sichtbar und
dartber Uberhaupt erst ,greifbar’ geworden sind. Zum anderen weil die Nutzer die grafisch dar-
gestellten Datenbestande direkt manipulieren kénnen, indem sie auch hier bestimmte Ansichten
und Ausschnitte der Bildraume auswahlen oder aber eigene Ordnungskriterien festlegen, nach
denen sich die Datenbestdnde organisieren. Die Nutzer kdnnen somit ihre eigenen Ordnungen
des Wissens herstellen. Im Kontext der Informationsvisualisierung tauchen sie entsprechend
als Regisseure wie Akteure auf, die Einsicht in das vom Computer verwaltete Wissen haben
und dieses zugleich nach eigenen Regeln inszenieren kdnnen.?° Sichtbarmachung und Beherr-
schung eines Phédnomens stehen bei der Informationsvisualisierung in einem ahnlich engen
Zusammenhang. An die Stelle der Natur tritt hier allerdings die Beherrschung des Wissens.

Jeder Sichtbarkeit sind Grenzen gesetzt. Dies gilt auch flr die Informationsvisualisierung. Nur
weil sie grafisch dargestellt und rdumlich angeordnet sind, erkldren sich die Datenbestande

17 Eine Auseinandersetzung mit der réomischen Mnemotechnik liegt so den ersten rdumlichen Datenverwal-
tungssystemen der Architecture Machine Group aus den 1970er Jahren zugrunde.

18 Nicht von ungeféhr ist das Projekt der Information Visualizer bereits in diese Kulturgeschichte eingeriickt
worden. Vgl. hierzu Maignien / Virbel 1996: 466-472.

19 Wie es in Filmdokumentationen Uber das Projekt der Information Visualizer heiBt: User Interface Research
Group 1991 sowie 1995.

20 Dem korrespondiert das Leitbild des ,Informationstheaters’, das im Umkreis der Informationsvisualisierung
aufgekommen ist. Vgl. hierzu Cutting 1990).
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nicht schon von selbst. Die Bilder der Informationsvisualisierung missen ebenfalls entziffert
und interpretiert werden, um einen Sinn zu ergeben. Dazu ist hier ein besonderes Wissen um
die Ordnungs- und Gestaltungskriterien notwendig, zumal die Wahl der Merkmale, Klassifikati-
onsbegriffe, Organisationsstrukturen, Perspektiven, Formen und Farben grundsatzlich dariber
entscheidet, was von einem Datenbestand sichtbar wird und was verdeckt bleibt. Darlber hin-
aus kann mit der grafischen Darstellung eine neue Komplexitat entstehen, die nicht so sehr der
Sichtbarkeit, wohl aber der Lesbarkeit der Datenbesténde entgegensteht. Die Visualisierungen
vernetzter Datenbestidnde geben daflir ein gutes Beispiel ab, so wenn die Abbildung gleich-
zeitig aller Eintrdge und ihrer Verbindungen von Ordnung in Chaos Ubergeht und dabei eigene
asthetische Strukturen ausbildet. Damit ist auf die andere Seite der Sichtbarkeit zuriickzu-
kommen: ndmlich Sichtbarkeit nicht als Erkenntnismittel, sondern als autonomes asthetisches
Ereignis, das auf sich selbst verweist und eigene Formen generiert.?!
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Dieter Munch
Zeichentheoretische Grundlagen
der Bildwissenschaft

Abstract

Um die unterschiedlichen Zugangsweisen zur Bildwissenschaft in Beziehung setzen zu kén-
nen, wird eine Klassifikation von Zeichen vorgeschlagen, die sich an der biologischen Entwick-
lung orientiert. Danach sind die Grundklassen Anzeichen, Imago-Zeichen, Interaktionszeichen
und Artefaktzeichen. Es wird gezeigt, welche Bildphdnomene den einzelnen Zeichenklassen
zuzuordnen sind und wie sie angemessen erfasst werden kénnen.

Image science is a project of scientists from different fields, such as Computer Science,
Semiotics, Psychology, Anthropology, Communication Science, Ethnology, Art History and
Hermeneutic Philosophy (the book series “Image Science”, that was founded in 1999 by Klaus
Sachs-Hombach and Klaus Rehkamper, gives information about the development of Image
Science). The multitude of perspectives leads to the question of how these perspectives are
integrated into Image Science, for an interdisciplinary co-operation asks for more than just a
common theme.

1. Zeichenklassifikation in genetischer Perspektive

Die Bildwissenschaft ist ein Projekt von Wissenschaftlern aus so unterschiedlichen Bereichen
wie der Informatik, der Semiotik, der Psychologie, der Anthropologie, der Kommunikationswis-

1 Uber den Stand der Bildwissenschaft informiert die 1999 von Klaus Sachs-Hombach und Klaus Rehkamper
gegrindete Buchreihe ,,Bildwissenschaft”.
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senschaft, der Ethnologie, der Kunstwissenschaft und der Hermeneutischen Philosophie.’ Die
dadurch erreichte Vielfalt der Perspektiven wirft die Frage auf, wie diese Perspektiven in der
Bildwissenschaft integriert sind, denn eine interdisziplindre Zusammenarbeit setzt mehr voraus
als einen gemeinsamen Gegenstand.

Die Kognitionswissenschaft, die das wohl spektakulérste neuere interdisziplindre Unternehmen
ist, hat sich Uber eine gemeinsame Zugangsweise zum Gegenstand definiert.2 Aber auch wenn
man die Bildwissenschaft weniger systematisch zusammenhalten will, wie das die Kognitivis-
ten mit ihrem computationalen Zugang taten, stellen sich grundlegende Fragen: Wie finden
wir uns in dieser Vielfalt der Zugangsweisen zurecht? In welchem Verhéltnis stehen die ver-
schiedenen Anséatze zueinander? Was fir Kategorien bendtigt die Bildwissenschaft? Welche
Methoden werden von den unterschiedlichen Bildwissenschaften geteilt, welche sind spezi-
fisch? Wo liegen die Grenzen der jeweiligen Zugangsweise? Bereits die Frage, was ein Bild ist,
ist ungekléart. In der Tradition hat man Bilder im Allgemeinen {ber die Ahnlichkeitsbeziehung
bestimmt. Danach sind Bilder Zeichen, bei denen es eine Ahnlichkeitsbeziehung zwischen dem
Zeichentrager und dem Bezeichneten gibt. Angesichts der ,Krise der Reprasentation® st6Bt
diese Bestimmung aber an ihre Grenzen. So geht es der modernen Malerei ausdriicklich nicht
um Ahnlichkeit — worin sollte sie auch beispielsweise bei einem monochromen Bild oder einem
Dripping bestehen? Zudem sollte nicht nur Kunst Gegenstand der Bildwissenschaft sein, son-
dern auch Gebrauchsgegenstidnde wie etwa das optische Design von Artefakten, das vielfél-
tige Funktionen tibernehmen kann, die nur selten mit der Ahnlichkeit in Verbindung gebracht
werden kénnen.

Der nachstliegende Weg, den Bildbegriff zu bestimmen, besteht darin, bei der Zeichenklassi-
fizierung der Semiotik anzusetzen. Hierbei geht es keineswegs primdr um eine eindimensio-
nale Einteilung, sondern um eine kategoriale Aufgabe. Denn jede Zeichengattung fordert eine
eigentiimliche Begrifflichkeit fiir die Beschreibung und eigene Methoden fiir die Analyse.® Die
klassische Einteilung wurde von Charles Sanders Peirce eingeflihrt. Er bestimmt das Bild, das
bei ihm ,Ikon’ heiBt, Gber den Begriff der Erstheit und unterscheidet es vom Index und vom
Symbol. Danach ist ein Ikon ein Zeichen (Reprasentamen), das ,die Funktion eines Repréasen-
tamens kraft einer Eigenschaft erflllt, die es in sich selbst besitzt, und auch dann noch besit-
zen wirde, wenn sein Objekt nicht existierte” (Peirce 1903, 5.73.). Ein Beispiel ist etwa die Dar-
stellung eines Zentauren, weil der Gegenstand hier allein Uber die Gestalt reprasentiert wird.

Die Peircesche Zeichenklassifikation ist aber nicht unwidersprochen geblieben. Roman Ja-
kobson, einer der Hauptvertreter des mittel- und osteuropéischen Strukturalismus und Funkti-
onalimus, interpretiert die Peirceschen Zeichenklassen im Rahmen eines Achsenmodells. Die
eine Achse wird danach durch die Parameter Kontiguitat und Ahnlichkeit und die andere durch

2 Der klassische kognitivistische Ansatz bestimmt die Kognitionswissenschaft liber einen computationalen
Zugang. Durch die gewaltigen Fortschritte der Neurowissenschaften hat in den neunziger Jahren eine zweite
Phase der Kognitionswissenschaft begonnen, die weniger systematisch als die erste, kognitivistische Phase
ist; vgl. Mlnch 1992 und 2001.

3 In Mlnch (2000 a und b) argumentiere ich daflr, dass das Thema des Kernbereichs der Semiotik, d. i. der
Zeichenphilosophie, Kategorien sind.
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Natdirlichkeit und Kinstlichkeit (,Gesetztheit”) gebildet. Er erhélt so vier Zeichenarten (vgl. Ja-
kobson 1965).

Natdirlich Kinstlich
Kontiguitat Index Symbol
Ahnlichkeit Ikon Artifice

Fir die Bildwissenschaft ist an dieser Erweiterung der Peirceschen Zeichenklassifikation durch
Jakobson von besonderem Interesse, dass wir es hier mit zwei Bildbegriffen zu tun haben,
dem lkon und dem Artifice. Der Begriff des Ikons fallt mit dem von Peirce zusammen. Mit dem
Begriff des Artifice greift Jakobson seine Uberlegungen zur Poetik auf. So bestimmt er die
poetische Funktion Uber die Einstellung auf den Ausdruck. Im Alltag betrachten wir die Ge-
genstande und die Sprache als Werkzeuge, die bestimmten praktischen Zwecken dienen. Wir
achten in der Regel nicht auf den Klang der Sprache, sondern auf die Bedeutung oder auf die
Zwecke, die wir mit dem Kommunikationsinstrument Sprache erreichen wollen. In der Kunst
wird jedoch eine andere Einstellung eingenommen. Hier sind der Zeichenkdrper und die Weise,
wie er strukturiert ist, zentral.*

Den Prozess der Sprachproduktion versteht Jakobson Uber zwei fundamentale Prozesse, den
der Selektion und den der Kombination, die in der poetischen Einstellung auf den Ausdruck
erfasst werden kénnen. Wenn wir einen Satz bilden wie ,,GroBe Végel singen selten“ dann
werden Worter kombiniert, deren Verbindung durch Kontiguitdtsbeziehungen bestimmt ist. So
gehoren in dem Beispiel das Adjektiv ,groB’ und das Substantiv ,Vogel’ ebenso zusammen wie
das Verb ,singen’ und das Adverb ,selten’ und das Substantiv und Verb. Wenn ein Satzschema
vorliegt, dann ist fiir die Bildung eines Satzes erforderlich, geeignete Wérter aus den richtigen
grammatischen Kategorien zu selektieren.® Alle Ausdrlicke, die zur selben grammatischen Ka-
tegorie gehoren, sind aber einander &hnlich, und zwar im Hinblick auf die Zugehdrigkeit zur
grammatischen Kategorie. Sie ist das tertium comparationis. Das Prinzip der Selektion ist also
die Ahnlichkeit, wahrend das Prinzip der Kombination die Kontiguitat ist. Jakobson zeigt nun,
dass in der Kunst diese Prinzipien vielfach ausgetauscht werden. Wie etwa der Reim, Alliterati-
on, grammatischer Parallelismus oder das Spiel mit Sprachlauten zeigen — in dem angefiihrten
Beispiel die Haufung der s-Laute —, spielt bei gebundener Rede die Ahnlichkeit bei der Zei-
chenkombination eine Rolle. Die Ahnlichkeit, die normalerweise Prinzip der Selektion ist, wird
also Prinzip der Kombination. Diese besondere klnstlerische und damit kinstliche Rolle der
Ahnlichkeit charakterisiert die Zeichenklasse, die Jakobson ,Artifice’ nennt.

4 Jakobson orientiert sich hier an den theoretischen Uberlegungen der Russischen Formalisten, mit denen er
im engen Kontakt stand; vgl. Holenstein (1975). Dem Suprematismus von Malewitsch (1989), dessen Haupt-
werk das Schwarze Quadrat sich einer gegenstandlichen Interpretation entzieht, liegt der gleiche Gedanke zu
Grunde.

5 Bei der Sprachproduktion findet die Selektion natirlich nicht nach der Kombination statt, vielmehr sind Se-
lektion und Kombination parallel laufende Prozesse. Bemerkenswert ist, dass Jakobsons Ansatz eine neu-
rologische Grundlage hat. Es lassen sich zwei Grundformen der Aphasie unterscheiden, bei der einen ist die
Selektionsfahigkeit, bei der anderen die Kombinationsfahigkeit eingeschrankt.
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Diese Zugangsweise ist angesichts der Krise der Reprasentation duBerst interessant, denn die
von Jakobson angefiihrten Verdnderungen der sprachlichen Gestaltungsprinzipien charakteri-
sieren auch die Werke der bildenden Kunst. Auch da, wo ein Gegenstand abgebildet wird, rich-
tet sich beispielsweise die farbliche Gestaltung nicht allein nach der tatsédchlichen Farbe des
abgebildeten Gegenstands, sondern nach kompositorischen Gesichtspunkten. Wo die Farben
der Vorlage Gbernommen werden, hat die farbliche Komposition bereits bei der Wahl der Vor-
lage eine entscheidende Rolle gespielt.6

Der Ansatz von Jakobson ist sicherlich fruchtbar. Allerdings Gberzeugt die Ableitung Uber das
Achsenmodell nicht. Denn was soll eine natiirliche Ahnlichkeit sein? Die Natur selbst kann
keine Bilder schaffen. Zwar gibt es in der Natur Isomorphien, also Gegenstédnde mit dhnlichen
Strukturen, doch diese konstituieren keine Zeichen. Denn es ist nicht nur die spezifische Dif-
ferenz im Auge zu behalten, die ein Ikon von einer anderen Zeichenart unterscheidet, sondern
auch die Gattung, das Zeichensein. Um diesen Punkt zu verdeutlichen nehme man an, das
Orbital-Modell der Atome wére richtig. In diesem Fall wéren die Atome gleichwohl kein Zeichen
fir das Sonnensystem oder umgekehrt. Nimmt man dagegen einen FuBabdruck, so liegt zwar
ein Zeichen vor, das eine natiirlich entstandene Ahnlichkeitsbeziehung zu dem FuB des Wesens
besitzt, welches die Spur hinterlassen hat. Dieser FuBabdruck ist eine Spur, die die Informati-
on trégt, dass sich an dieser Stelle ein Lebewesen aufgehalten hat. Der FuBabdruck tragt die
Information, weil es einen Kausalzusammenhang gibt. Damit ist es aber ein Index. Will man
gleichwohl an dem Begriff des Ikons festhalten, dann wird man es als eine Unterart der Gattung
Index bestimmen. Damit wére zwar der Begriff des natirlichen Ikons gerettet, nicht aber die
durch das Achsenmodell gestiitzte Zeichenklassifikation.

Annliche Probleme gibt es bei der Bestimmung der Beziehung von Symbol und Artifice. Wenn
man das Artifice wie Jakobson Uber eine bestimmte Gestaltungsform einfihrt — bei der die
Ahnlichkeit als Prinzip fir Kombination genommen wird —, dann ist das Artifice immer ein Sym-
bol. Denn kombiniert werden sprachliche und nichtsprachliche Symbole und das Artifice wére
als Unterart von Symbolen eingefihrt.

Wie sehen also, dass die Zeichenklassifikation von Jakobson trotz seiner fruchtbaren Einsich-
ten das Problem, eine fiir die Bildwissenschaft Gberzeugende Zeichenklassifikation zu liefern,
nicht 16st. Ich moéchte hier dieses Problem aufgreifen und eine genetische Zugangsweise vor-
schlagen, die den Vorteil besitzt, zugleich die Grundlinien fir eine empirische Fundierung auf-
zuzeigen. Ein solcher Weg findet sich bereits bei Peirce, und zwar in seinen friihen Arbeiten, die
die Grundlage fir den amerikanischen Pragmatismus bilden. In ,,The Fixation of Belief* (1877)
bestimmt er den Menschen als ein unvollkommenes logisches Tier. Die Logik in praktischen
Dingen anwenden zu kdnnen, ist nach Peirce eine fir ein Tier Uberaus nitzliche Qualitdt, die
~daher das Ergebnis der Vorgadnge der natirlichen Auswahl sein kénnte“. Zentral fir seine
Zugangsweise ist die Unterscheidung zwischen Zweifel (doubt) und Uberzeugtheit (belief), die
als psychische Zustande eines Lebewesens bestimmt werden. Der Zweifel ist ein Zustand der

6 Dass Bilder nach den gleichen poetischen Prinzipien gebaut sein kénnen, wie sie sich bei sprachlichen Wer-
ken finden, zeigt Jakobson (1975).
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Unbefriedigung, von dem wir uns zu befreien suchen. Dieser ,Befreiungskampf’, den Peirce
sUuntersuchung“ nennt, endet in einem Zustand der Befriedigung. In diesem Zustand besitzen
wir Uberzeugungen, die wir fiir wahr halten. Dieser Zustand ist zugleich ein Anzeichen dafiir,
dass sich eine Gewohnheit (habit) ausgebildet hat, die unser Handeln leitet.

Wie Peirce herausstellt, ist das Erreichen eines derartigen Zustands der Befriedigung das ein-
zige Ziel von Untersuchungen. Die biologische Verankerung dieses erkenntnistheoretischen
Zugangs, der von kontingenten Fakten ausgeht, wie dem, dass wir uns in bestimmten mentalen
Zustédnden unwohl fihlen und in anderen nicht, ist fir den pragmatistischen Zugang von Peirce
charakteristisch. Und obwohl er keineswegs ein Psychologist ist, der die Gultigkeit logischer
und wissenschaftlicher Satze auf ein Gefiihl der Uberzeugung zuriickfiihrt, ist er bereit, die
Konsequenzen aus dieser Bestimmung zu ziehen. Dabei schlédgt er eine genetische Klassifika-
tion fir die Methoden zur Festigung der Uberzeugung vor. Da ist zunichst das Aufsetzen von
Scheuklappen (Methode des Beharrens), dann die autoritdre Methode, ferner die apriorische
Methode, die durch Hegels Philosophie exemplifiziert wird, und schlieBlich die wissenschaftli-
che Methode.

In einer solchen genetischen Zugangsweise, die gewisse Ahnlichkeiten zu dem skizzierten An-
satz in Peirce frihen Arbeiten hat, werde ich vier Hauptarten von Zeichen unterscheiden, und
zwar Anzeichen, Imago-Zeichen, Interaktionszeichen und Artefaktzeichen. Zunachst allerdings
ist umrisshaft zu klaren, was ein Zeichen ist.

,Zeichensein’ ist ein zumindest dreistelliges Préadikat. Etwas, das als Zeichen fungiert, bedeutet
etwas fUr einen Interpreten. Dabei ist die Bedeutung von der semantischen Information zu un-
terscheiden.” Ein Ereignis kann eine semantische Information tragen, ohne dass es interpretiert
wird. Es gibt Information in der Welt, sie ist unabh&angig von Menschen, Tieren oder kiinstlichen
informationsverarbeitenden Systemen. Aus diesem Grund schickt man Teleskope ins Weltall
oder Fahrzeuge mit High-tech Laboratorien auf den Mars oder studiert die Dinge auf der Erde.
Dies alles macht nur Sinn, wenn man davon ausgeht, dass es im Weltall oder auf dem Mars
Information gibt. Hubble und Rover sind Mittel, mit denen man an diese Information herankom-
men will, um sie in weiteren Schritten zu verarbeiten und komplexe Modelle von der Entstehung
des Weltalls oder unseres Sonnensystems zu entwickeln. Auch die Arbeit eines Detektivs wird
man nur dann als sinnvoll ansehen, wenn man davon ausgeht, dass es Information bereits gibt
und die erste Aufgabe darin besteht, an diese Information heranzukommen, um daraus die
richtigen Schlisse Uber einen Tathergang zu ziehen.®

Von Zeichen kénnen wir dann sprechen, wenn es nicht nur semantische Information gibt,
sondern auch ein System, das diese Information interpretieren kann. Wichtig ist, dass die In-
formation, die ein Ereignis — wir kdnnen es ,das Auftreten des Zeichens’ nennen — tragt, nicht
mit der Bedeutung verwechselt wird. Eine Bedeutung ist immer in Interpretationsakten, also in

7 Bei dem Begriff der semantischen Information orientiere ich mich an dem Vorschlag, den Fred Dretske (1981)
vorgestellt hat.

8 Es ist also wichtig, sich von konstruktivistischen Ansatzen in Bezug auf den Informationsbegriff frei zu ma-
chen. Das legitime Themengebiet des Konstruktivismus sind die Resultate von Informationsverarbeitungen.
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Informationsverarbeitung, fundiert. Hierzu gehdort ein informationsverarbeitendes System, das
bis vor kurzem immer ein lebender Organismus war. Damit fihrt die Zeichenklassifikation in die
Biologie; den Zeichenklassen entsprechen biologische Entwicklungsstufen.®

2. Anzeichen

Ein Anzeichen oder Index ist dadurch charakterisiert, dass es ein Verhalten oder eine Verhal-
tensdisposition ausldst. Wenn etwa ein Hund oder ein Wolf eine Spur aufnimmt, dann zeigt
ihm der Geruch ein Beutetier an. Es ist das erste Zeichen, das in der Tierwelt auftritt. Auch der
Reflex, der sich bereits bei sehr einfachen Tieren findet, fungiert als Anzeichen. So ist in der
nattrlichen Umwelt des Frosches der Reiz bestimmter Nervenzellen im Auge ein Anzeichen
daflr, dass vor ihm eine Fliege ist (vgl. Lettvin et al. 1959). Dieser optische Reiz, der die Infor-
mation enthélt, dass vor ihm eine Fliege ist, hat zur Folge, dass der Frosch seine Zunge in die
entsprechende Gegend auswirft. Das Anzeichen tragt also eine Information. Das Anzeichen
wird von dem Tier interpretiert, die Information, die es tragt, wird verarbeitet, aber es liegt
noch keine Bedeutung fir das Tier vor. Wir kbénnen hier jedoch von einem Zeichen sprechen,
weil wir es mit einem Gestaltkreis im Sinne Viktor von Weizsackers zu tun haben.'® Wir dirfen
also nicht ein Ereignis isolieren, etwa das Auftreten eines bestimmten optischen Reizes, viel-
mehr ist der gesamte Gestaltkreis-Prozess im Auge zu behalten. Nur dann macht es auf dieser
Stufe Sinn, von einem Prozess der Informationsverarbeitung zu sprechen. In der Sprache der
Semiotik Ubersetzt heiBt dies: Grundlegend ist nicht das Zeichen, sondern die Semiose, der
Zeichenprozess.

Das Anzeichen ist ein Zeichen, das von auBen an den Organismus herantritt. Die Zeichenbe-
ziehung ist durch die biologische Informationsverarbeitung konstituiert und nicht durch eine
objektive (kausale) Beziehung zwischen Zeichen und Bezeichnetem, wie es vielfach behauptet
wird. So wird oft als Beispiel fiir ein Anzeichen der Rauch genannt, der auf ein Feuer verweist.
Richtig ist, dass das Rauchereignis Information Uber seinen Ursprung tragt. Aber semantische
Information ist nicht hinreichend flr ein Zeichen. Um Zeichen zu sein, muss es interpretiert wer-
den. Bei den Anzeichen ist das Verhalten des interpretierenden Organismus entscheidend, da
das Tier das Anzeichen nicht bedeutungshaft interpretiert. Wenn man Anzeichen angemessen
analysieren will, dann hat man daher nicht nur die semantische Information zu bestimmen, die
es tragt, sondern auch den Ursprung des ausgeldsten Verhaltens. Dies bedeutet, dass die Ak-
tualgenese, die physiologische Vorgange einschlieBt, ebenso behandelt werden muss, wie die
Ontogenese, also die friiheren Organismus-Umwelt-Interaktionen von diesem Individuum, die

9 Vgl. auch Merlin (1991). Er unterscheidet drei Stufen in der Entwicklung von Reprasentationssystemen. In der
ersten entwickelte sich die mimetischen Fahigkeiten (Homo erectus), die zweite Stufe ist durch die Entste-
hung der Sprache charakterisiert. In der dritten Entwicklungsstufe, in der wir noch stehen, findet eine Exter-
nalisierung des Gedachtnisses statt. Bei Merlin stehen die biologischen Aspekte im Vordergrund, wahrend im
vorliegenden Beitrag das kategoriale Problem, also die Frage, angemessene Begriffe flir die verschiedenen
Stufen zu entwickeln, im Mittelpunkt steht.

10 Die kleinste biologische Einheit ist danach die Einheit von Wahrnehmung und Handeln, vgl. Weizsacker
(1994).
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ursdchlich fur dieses Verhalten sind, und die Phylogenese, die den Vorteil dieses Verhaltens fur
die entsprechende Gattung ermittelt. Der Zusammenhang zwischen der Information, die das
Auftreten des als Anzeichen fungierenden Ereignisses enthalt, und dem ausgeldsten Verhalten
lasst sich also nur genetisch herstellen.

Die biologisch angemessene Verhaltensweise eines Tiers kann die gleiche Information tragen
wie das ausldsende Ereignis. In der natiirlichen Umwelt des Frosches wird nicht nur der oben
beschriebene Reiz auf der Retina des Frosches die Information tragen, dass vor ihm ein fress-
bares Flugobjekt ist.’? Auch das ausgeldste Verhalten, das Auswerfen der Zunge, enthalt die
Information, dass ein bestimmter Reiz auf der Retina vorlag und dass vor ihm ein fressbares
Flugobjekt ist. Dieser Zusammenhang ist fir die Kommunikation zwischen Tieren von groBter
Bedeutung. Denn wenn etwa ein Tier ein Fluchtverhalten zeigt, weil es einen Fressfeind gese-
hen hat, dann werden seine Artgenossen durch sein Verhalten ebenfalls die Information erhal-
ten, dass ein Fressfeind in der N&he ist.

Eine weitere Eigentimlichkeit des Anzeichens ist sein situativer Charakter. Das bedeutet zum
einen, dass der Organismus keine Distanz zu dem Zeichen hat, sich also nicht in unterschied-
licher Weise dazu verhalten kann. Eine solche Distanzierungsmdéglichkeit setzt ein Bewusst-
sein voraus. Zum andern bedeutet es, dass es lediglich empirische Allgemeinheiten bei der
Verarbeitung gibt. Der Unterschied wird deutlich, wenn man es mit Zeichen wie ,,drei mal drei
ist neun® oder ,,Die Winkelsumme im Dreieck betragt 180°“ vergleicht. Hier gibt es eine ideale
Bedeutung, die sich nicht, wie insbesondere Frege und Husserl gezeigt haben, auf &hnliche
Verhaltensweisen der Zeichenverwender zurlickflihren lasst. Bei den Anzeichen ist eine solche
Rickfihrung aber moglich. Wenn Tiere einer Gattung in gleicher Weise auf einen Reiz reagie-
ren, so liegt dies an dem kontingenten Faktum, dass sie in &hnlicher Weise funktionieren.™

Man hat Anzeichen traditionell von Bilden abgegrenzt. Es gibt aber auch Bilder, die Anzeichen
sind. Neben Mischformen, also Bildern, die eine Anzeichen- und eine Bildseite haben, existie-
ren Anzeichen-Bilder. Beispiel hierflir sind die Silhouetten von Falken und anderen Raubvdgeln,

11 Ein Anzeichen muss nicht unbedingt eine semantische Information tragen. Die Information entscheidet le-
diglich dartber, ob das Anzeichen etwas richtig oder falsch anzeigt. Ein Beispiel fir eine falsche Anzeige ist
unsere angeborene Angst vor Spinnen. Sie ist wohl deshalb entstanden, weil zumindest einige Spinnenarten,
denen unsere Vorfahren begegneten, giftig und daher geféhrlich waren. In unseren Breitengraden gibt es
jedoch keine gefahrlichen Spinnen. Das Auftauchen einer Spinne in unmittelbarer Nahe trug in der Vergan-
genheit (oder in anderen Regionen noch heute) die Information, dass das eine Gefahr ist. Heute fehlt jedoch
diese Information; da das Angst-Verhalten, das das Zeichenereignis interpretiert, jedoch noch vorhanden ist,
bedeutet dies, dass die Anzeige falsch ist. Man hat gegen Dretskes Begriff der semantischen Information
eingewandt, dass sie keine falsche semantische Information zuldsst. Ich denke, dass es tatsachlich keine
falsche semantische Information gibt, dass es aber Zeichen gibt, die falsche semantische Information tber-
mitteln. Vgl. auch die oben angefilhrte Bestimmung des Ikons bei Peirce; auch dort gibt es ein ,falsches’
Anzeichen, wenn namlich der Uber die Gestalt reprasentierte Gegenstand nicht existiert.

12 Dies ist kein logischer, also apriorisch gultiger, Schluss. Wenn Frosche auch aus anderen Griinden ihre Zunge
auswerfen, dann enthalt dieses Verhalten selbstverstandlich nicht die Information, dass da ein fressbares
Flugobjekt ist. Es ist also eine empirische Frage, ob und welche Information das Verhalten eines Tieres
tragt.

13 Flaggenzeichen, Ampeln und dergleichen fungieren vielfach als Anzeichen, sie sind aber nicht nur Anzeichen,
sondern auch in der Begrifflichkeit von Interaktions- und Artefaktzeichen zu beschreiben.
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die man an Scheiben befestigt, um V&égel davon abzuhalten, dagegen zu fliegen und sich zu
verletzen. Ein Vogel wird angesichts einer solchen Silhouette sicher kein Bildbewusstsein ha-
ben, und zwischen der Silhouette und dem dargestellten Vogel unterscheiden. In einem gewis-
sen Sinne lasst sich aber sehr wohl sagen, dass der Vogel die Silhouette als ein Bild auffasst.

Bedingung fir ein Anzeichen-Bild ist, dass das Auftreten eines Ereignisses in einem Lebe-
wesen ein Verhalten ausldst, das einen biologischen Sinn hat. Das heiBt, das Ereignis tragt in
der natirlichen Umwelt des Lebewesens eine bestimmte Information. Es kann nun aber ein
andersartiges Ereignis eintreten, das auf den Auslésemechanismus aufbaut, der fir das An-
zeichen typisch ist. Wenn dies geschieht, um das Anzeichenverhalten auszulésen, dann liegt
ein Anzeichen-Bild vor. Eine Ahnlichkeit ist notwendig und daher die Rede von Bild sinnvoll,
weil der nachgebildete Reiz dem urspriinglichen &hnlich sein muss, damit er das gewlnschte
Verhalten ausldst. Nach dieser Bestimmung ist die Vogelsilhouette deswegen ein Bild, weil sie
auf den Auslésemechanismus — der Gestalt eines Raubvogels — aufbaut, der zu einem Flucht-
verhalten fihrt.™

Das Konzept des Anzeichen-Bildes ist keineswegs trivial und es ist nicht auf kiinstliche, also
von Menschen geschaffene Bilder beschrénkt. Ein Vogel, der eine Verletzung vortauscht, um
einen Fressfeind von seinem Nest abzulenken, produziert mit seinem Verhalten ein Anzeichen-
Bild. Das gleiche gilt fir eine Orchidee, die mit ihrer Blite das Aussehen eines paarungsberei-
ten Insekten-Weibchens simuliert, und so Mannchen der entsprechenden Art dazu bringt, diese
Bllte zu besteigen.™

3. Imago-Zeichen

Mit den Vorstellungen entsteht eine neue Klasse der Zeichen. Ein Tier reagiert auf einer héheren
Entwicklungsstufe nicht nur auf Reize, sondern es hat eine Welt. Das heiBt, es gibt nicht nur
die Dritte-Person-Perspektive, in der das Tier und sein Verhalten von auBen betrachtet werden
kann, sondern auch eine Perspektive des Tieres. Das Tier hat auf dieser Stufe Erlebnisse und
es macht Sinn zu sagen, dass das Tier empfindet, dass es irgendwie ist, dieses Tier zu sein.®

14  Die Ahnlichkeit kann sehr grob sein, wie etwa die Versuche mit Stichlingen zeigen, bei denen ein roter Ge-
genstand hinreicht, um bei einem Mannchen das typische Konkurrenzverhalten auszulésen. Wichtig ist, dass
die Ahnlichkeit des Reizes mit Riicksicht auf den Wahrnehmungsapparat bestimmt wird. Entscheidend ist die
Ahnlichkeit mit dem urspriinglichen Auslésereiz.

15 Nichttrivial ist das Anzeichen-Bild auch deshalb, weil sich mit dem Anzeichen-Bild der Informationsgehalt
des Auslésers dndert. Indem man etwa bei dem Frosch im Laboratorium durch kiinstliche Reize ein Fliegen-
fang-Verhalten auslost, ohne dass da eine Fliege ist, enthalt der Reiz eben nicht mehr die Information, dass
da eine Fliege ist. Die gleiche Informationsanderung geschieht bei dem Auftreten von natlrlichen Anzeichen-
Bildern, wie den oben angefiihrten Beispielen des lahmen Vogels und der Orchidee.

16 Vgl. Nagel (1974). Wenn hier von Tier die Rede ist, dann bedeutet dies selbstverstandlich nicht eine Abgren-
zung zum Menschen. Der Mensch ist ein Tier. Die Rationalitdt, die Sprache, ist ein relativ spates Produkt in
der Entwicklung. Die langste Zeit besaB Homo sapiens nur eine ,Weisheit des Bauches“, denn die Sprache
und mit ihr die Rationalitat ist nach Ansicht der Wissenschaft erst rund 50 000 Jahre alt, unsere Gattung je-
doch rund 150 000 Jahre, Hominiden gibt es etwa 5 Millionen Jahre.
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Auf dieser Stufe entsteht eine neue Zeichengattung. Prototypen sind Fantasien, Traumbilder
und das mythische Denken. Charakteristisch flr diese Art der Bilder ist ihr dynamischer Cha-
rakter. Ein Traum oder eine Fantasie ist nie ein einzelnes Bild, vielmehr fihrt ein Bild zum nachs-
ten. Wir finden hier den Bewusstseinsstrom, von dem William James spricht.'” Ich m&chte
dieses Zeichen ,Imago-Zeichen’ nennen, da dieser Ausdruck sowohl den Bildcharakter anzeigt
als auch den inneren Bezug zur Imagination.'®

Eine weitere Besonderheit dieser Zeichengattung ist ihr bildhafter Charakter und ihre emotio-
nale Pragung. Es gibt keinen Traum, keine Fantasie, keinen Mythos ohne Geflihle. Man wird an-
nehmen dlrfen, dass flir Menschen, die nicht einer rationalistischen Kultur zugehéren, Imago-
Zeichen die grundlegende Zeichenklasse ist. So stellt die Philosophie der Mythologie heraus,
dass sich die Wissenschaft und das rationale Weltbild von dem urspriinglichen mythischen
Denken abgrenzen und die subjektive, emotionale Seite Gberwinden miissen. Dem mythischen,
emotionalen Ergriffensein stellt sie das distanzierte Begreifen gegeniber.” Dieses wird aller-
dings nur zeitweise moglich sein, da der Mensch eben kein rein rationales Wesen ist.

Der Traum wurde ebenso wie die Fantasie erst recht spét als eine eigentiimliche Gegenstands-
art angesehen und zum Gegenstand von wissenschaftlichen Untersuchungen gemacht. Zu-
meist wurde der Trauminhalt entweder als ein Anzeichen, das dem begnadeten Traumdeuter
Aufschluss Uber die Zukunft gibt, oder aber als unsinnig angesehen. Dass es sich um eine
besondere Zeichenklasse handelt, wurde zuerst von dem Brentano-Schiler Siegmund Freud
gesehen. Ihn interessierte am Traum der Mechanismus, der ihm zugrunde liegt. Fundamental
fur die Traumarbeit sind nach Freud die Verschiebung, die Verdichtung, die bildliche Darstel-
lung von Gedanken sowie eine sekundare Bearbeitung, bei der das Traumgebilde nachtréglich
als ein sinnvolles Ganzes aufgefasst wird. Dabei ist er sich Uber den Bildcharakter vollkommen
im Klaren, etwa wenn er die Schwierigkeit der Traumarbeit beschreibt.

Auf der Stufe der Imago-Zeichen haben wir es nicht mehr nur mit physischen Vorgangen zu tun,
die in physiologischen und evolutionsbiologischen Begriffen erklart werden missen. Wir haben
es vielmehr mit genuin psychischen Phdnomenen zu tun. Daraus entstehen fir Imago-Zeichen
methodische Probleme. Sie ergeben sich zum einen aus ihrem gleichsam privaten Charakter.
Psychische Phdnomene sind nicht dffentlich zugénglich. Zudem besitzen Imago-Zeichen einen
genuin qualitativen Charakter, der mit den quantitativen Methoden, die fir die moderne Natur-
wissenschaft charakteristisch sind, allein nicht erfasst werden kann. Auch leibliche Vorgange,
etwa die meisten spontanen sprachlichen und sonstigen akustischen AuBerungen, Mimik, Ges-
tik, die gleichsam die AuBenseite des Psychischen sind,?° unterliegen dieser Schwierigkeit. Es
mussen daher qualitative Methoden eingesetzt werden.

17 Man kénnte ferner sagen, dass der Fluss eines Traums oder einer Fantasie durch Assoziationen geleitet ist.
Hier ist jedoch Vorsicht angebracht. Denn mit ,Assoziation’ wird ein psychischer Mechanismus bezeichnet.
Die Charakterisierung einer Zeichenklasse sollte aber nicht an die Annahme eines assoziationistischen Erkla-
rungsmodells gebunden werden.

18 Ich spiele hier nicht auf die spezielle Bedeutung des Imago-Begriffs in der Psychoanalyse an. Bei C.G. Jung,
der ein Mutter-, Vater- und Bruderimago beschreibt, meint ,imago’ das unbewusste Vorbild flir eine Person.

19 Rationalitat setzt eidetische Artefaktzeichen voraus (siehe unten).

20 Vgl. hierzu auch die unten skizzierte Theorie von Damasio.
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Das methodische Problem besteht auch bei sichtbaren Werken, die eine Imago-Komponente
besitzen. Anzeichen kdnnen recht gut durch einen Ansatz, der Reiz und Reaktion beschreibt,
erfasst werden. Ein Traum, eine Fantasie und die emotionale Seite des Schaffens oder Betrach-
tens von Bildern kénnen dagegen nicht durch duBere Beobachtung erfasst werden. Kunstwer-
ke sind gewissermaBen Auslagerungen von Imago-Zeichen. Das klnstlerische Schaffen, das
Gestalten, ist immer auch ein emotionaler Prozess. Darin liegt die anthropologische Bedeutung
des Gestaltens. Der Lebensbezug, den man etwa mit einem Begriff wie Authentizitat zu erfas-
sen sucht, ergibt sich Uber den Imago-Anteil des Werks. Er ist ein notwendiges, flir manche
asthetischen Anséatze sogar das ausschlaggebende Qualitdtsmerkmal eines Kunstwerkes, das
allerdings nur schwer methodisch erfasst werden kann. Hier gilt: ,Wenn lhrs nicht fuhlt, lhr
werdets nicht erjagen®.?'

Zu beachten ist, dass es sich bei dem Imago-Anteil eines Kunstwerks keineswegs um Aus-
druck eines Lebensgefihls, also um Expressivitdt, handeln muss. Auch das Zeichnen einer
geometrischen Figur oder das Entwerfen einer abstrakten Komposition besitzen diesen Anteil.
Es ist als ein anthropologischer Befund aufzunehmen, dass es so etwas wie eine intellektuelle
Freude gibt, die das Schaffen und Rezipieren von Werken begleiten kann. Auf diesem Phéano-
men beruht auch die teilweise extrem hohe Wertschatzung, die eine derartige an Strukturen
orientierte Kunst in fast allen Kulturen besitzt. Es sei etwa an die &gyptische Kunst erinnert, die
Plato weit Uber die griechische lllusionskunst stellte, oder die Musik, die von den Pythagorei-
schen Intervallen Gber Gregorianische Choréle bis zur Bachschen Polyphonie von Eingeweih-
ten als das GroBte, geradezu Goéttliche angesehen wurde und wird. Sie erheben die Seele, und
zwar nicht nur in dem profanen Sinne, dass sie Erholung von und fir den Alltag verschaffen,
sondern indem sie den Menschen auf eine neue Stufe heben, flr die sich in der Tradition der
Ausdruck ,Geist’ (nous, mens) eingeblrgert hat, der den Menschen vom Tier abgrenzt.

Um Imago-Zeichen angemessen wissenschaftlich zu behandeln, ist ein Eingehen auf die Er-
gebnisse der Neurowissenschaften fruchtbar. Dies ist ein groBes bildwissenschaftliches Pro-
jekt fur die Zukunft, zu dem hier nur ein paar Stichworte gegeben werden kénnen. Aus den
bereits angeflihrten Griinden sind insbesondere die Arbeiten zu Geflihlen relevant, die seit ei-
nigen Jahren im Zentrum des Forschungsinteresses stehen. So unterscheidet Damasio (1997)
zwischen primdren und sekunddren Geflihlen. Die primaren Gefiihle, wie etwa Furcht, Ekel
oder Wut, beruhen auf angeborenen Verhaltensmechanismen, die fir die entsprechende Tier-
art charakteristisch sind.?? Die Verarbeitung findet hauptséchlich im limbischen System statt.

21 Die vielféltige Natur von Bildern und Kunstwerken allgemein hat dazu gefiihrt, dass sich zwei Hauptrich-
tungen in der Kunst- und Bildwissenschaft entwickelt haben. Die eine Richtung sieht die Hauptaufgabe der
Bildwissenschaft darin, eine Einflihlung mit einem Werk herzustellen. Es wird pragnant durch die Herme-
neutik von Dilthey reprasentiert, die ein Werk als Ausdruck des Lebens begreift, das nur Uber Einflihlung
verstanden werden kann. Die andere Richtung sieht dagegen allein auf das Werk ohne den Schopfer. In
diese Richtung gehdéren unter anderem die verschiedenen Richtungen des Strukturalismus, die lkonografie
und die Stilanalyse.

22 Dass die Verhaltensmechanismen angeboren sind, bedeutet nicht, dass auch der auslésende Reiz angebo-
ren sein muss. Tiere, zumal Saugetiere, kdnnen lernen, dass bestimmte neue Ereignisse, etwa Stromschlage,
flr sie gefahrlich sind. Sie entwickeln dann eine Furchtreaktion gegenilber Ereignissen, die damit verbunden
sind.
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Bei dieser Verhaltenssteuerung spielen nicht nur die Nervenzentren und —-bahnen eine Rolle,
sondern auch chemische Botenstoffe, wie Hormone, die Gber den Blutkreislauf verteilt werden.
Aus diesem Grund sind diese Verhaltensmechanismen relativ trdge und undifferenziert; die
steuernden Substanzen verschwinden nicht so schnell aus dem Kreislauf.

Die koérperlichen Reaktionen sind aber noch keine psychischen Phdnomene und damit noch
keine Geflhle. Auf der Zeichenebene haben wir es noch mit Anzeichen zu tun, deren Struktur
oben beschrieben wurde. Ein Beispiel wére etwa das Rotwerden vor Zorn und das entspre-
chende typische Zornverhalten. Damit Geflihle und Imago-Zeichen entstehen kénnen, muss
das Gehirn in somato-sensorischen Bereichen die kérperlichen Verdnderungen registrieren und
mit Vorstellungen von dem auslésenden Ereignis verbinden. Es sind also nicht nur beobacht-
bare Reize und Reaktionen sowie ein kybernetischer Mechanismus erforderlich, sondern auch
Empfindungen und Vorstellungen.

Zu den sekundaren Geflihlen, die fir Imago-Zeichen erforderlich sind, gehdren all die leisen
Empfindungen, die unsere Wahrnehmungen, Vorstellungen und Gedanken gleichsam farben.
Gerlche oder Gesichter, die wir wahrnehmen, sind nicht neutral, sondern rufen Erinnerungen
und Assoziationen hervor, die flir uns bedeutsam sind.?® Wahrend die primaren Gefiihle nur in
auBergewodhnlichen Situationen auftreten, durchdringen die sekundéren Geflihle die gesamte
Erlebniswelt und verbinden sie mit der individuellen Geschichte. Sie sind daher sehr viel dif-
ferenzierter und reicher als die primdren Gefiihle. Dabei nutzen die sekundaren Gefliihle den
neuronalen Mechanismus der primaren Gefilihle, es spielt bei ihnen jedoch ein neues Bewer-
tungssystem eine entscheidende Rolle, das sich im prafrontalen Kortex befindet. Durch dieses
System werden Vorstellungen sehr viel differenzierter bewertet, als es durch die elementaren
Mechanismen des limbischen Systems mdglich ist. Die Bewertung ist dabei nicht quantitativ,
wie dies in den meisten Fragebdgen vorgenommen wird, sondern qualitativ.2*

Diese Mechanismen flhren zu kérperlichen Veranderungen. Wir freuen uns etwa, eine Person
wieder zu sehen, oder &rgern uns Uber das stérende Klingeln des Telefons, ohne dass uns dies
gleich witend macht. Bei den sekundaren Geflihlen dirfen die kdrperlichen Verdnderungen
natlrlich ebenfalls nicht mit den Gefiihlen selbst identifiziert werden. Die kérperlichen Verande-
rungen werden auch bei den sekundéren Geflihlen durch somato-sensorische Zentren im Ge-
hirn wahrgenommen und mit den Teilen des Neokortex verbunden, die den Gegenstand oder
das Ereignis reprasentieren, wodurch die kérperlichen Verdnderungen ausgeldst werden.? Es

23 Fur die Analyse dieser Bedeutsamkeit sei insbesondere auf die Arbeiten von Wygotski (1934) verwiesen.

24  Fir die Grundlegung der Anthropologie, aber auch fiir praktische Anwendungszwecke ist es eine lohnende
Aufgabe, den Begriff der qualitativen Bewertung zu prazisieren. Zu fragen ist etwa, ob die von Bergson (1980)
aufgestellte These, nach der Empfindungen sich nicht quantitativ, sondern qualitativ unterscheiden, nicht
auch auf qualitative Bewertungen zutrifft. Dann ware eine Sache nicht spannender oder langweiliger als an-
dere, sondern sie ware in anderer Weise spannend oder langweilig. Komparative Begriffe in diesem Bereich,
wie etwa das Vorziehen, nehmen offensichtlich auf weiterflihrende Prozesse Bezug. So wird das Spannende
gegenltber dem Langweiligen nicht notwendig vorgezogen; eine Sache kann auch von einer Person gemie-
den werden, weil sie (zu) spannend ist, und etwas Langweiliges kann préferiert werden.

25 Die Korperempfindungen, die fiir Geflihle charakteristisch sind, sind dabei von den ,normalen’ Empfindungen
des Korpers, den Hintergrundempfindungen, die immer vorhanden sind, zu unterscheiden.
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ist nach Damasio auch mdglich, dass gar keine tatsachlichen kdrperlichen Verdnderungen
eintreten, sondern dass ein Gegenstand oder ein Ereignis direkt mit den somato-sensorischen
Bereichen verbunden wird.?®

Ein wesentlicher Unterschied zu den Anzeichen besteht darin, dass Imago-Zeichen keinen un-
mittelbaren Bezug zu Handlungen haben. Die Beziehung zu Handlungen ist allenfalls indirekt,
indem etwa in der Fantasie neue Handlungsmdglichkeiten erschlossen werden oder im Traum
eine psychische Verarbeitung von Eindriicken stattfindet, die das Handeln belasten. Dies Idsst
nach der biologischen Funktion von Imago-Zeichen fragen.

Hierzu ist der Begriff der Exaptation hilfreich, der von Stephen Gould und Elisabeth Vrba als
ein Korrelat zur Adaption eingefiihrt wurde. Nach Darwin spielt die natirliche Selektion von
Eigenschaften, durch die Organismen besser an die jeweilige Umwelt angepasst sind, bei der
Entstehung der Arten eine zentrale Rolle. Die Anpassung bedeutet einen Uberlebens- und Re-
produktionsvorteil, die die Evolution nachhaltig beeinflusst. Bei der Anpassung muss es sich
nicht um korperliche Eigenschaften handeln, etwa bestimmte Frichte verdauen zu kénnen
oder farblich an die Umgebung angepasst zu sein, sondern es kann sich auch um eine neue
Verhaltensweise handeln, die in der Umwelt des Organismus einen Uberlebensvorteil bietet.
Es gibt jedoch Verhaltensweisen, die keinen unmittelbaren Vorteil bringen. Betrachten wir etwa
das Spiel, das bei Sdugetieren weit verbreitet ist. Das Spiel ist durch Zweckfreiheit charakte-
risiert; es ist daher keine Anpassung (Ad-aptation) an die Umwelt. Es flihrt jedoch dazu, dass
neue Verhaltensweisen ausprobiert und eintrainiert werden, die einen Verhaltensvorteil bieten.
Dieser Prozess wird als Ex-aptation bezeichnet. Die Exaptation ist ein Kreativitatsprozess, der
in den einzelnen Stufen, betrachtet man sie isoliert, keinen unmittelbaren biologischen Sinn
hat, der aber im Durchschnitt zu Ergebnissen fiihrt, die einen Vorteil bringen. Nicht das Spiel
selbst, sondern Konsequenzen des Spiels besitzen einen Uberlebensvorteil.

Das Auftauchen von Exaptation kdnnte ein Indikator flr das Vorhandensein von Gefiihlen
sein (vgl. etwa Tembrock 2000). Der Mechanismus der Bestrafung und Verstarkung, der fir
Reflexwesen ausreichend ist, um das Verhalten an die jeweilige Umwelt anzupassen, geniigt
hier jedenfalls nicht. Wichtig ist, dass ein Lebewesen, das zu exaptativen Verhaltensweisen
fahig ist, differenzierte Erfahrungen sammeln und sich an sie erinnern kann, so dass sie spéter
genutzt werden kénnen. Das heiBt, es ist ein differenzierter Mechanismus erforderlich, wie er
bei sekundaren Geflhlen vorliegt. Tatséchlich wird man sich Exaptationen, wie das Spiel und
Neugier-Verhalten, nur als eine emotionale Tatigkeit vorstellen kdénnen.?” Verhalten, bei dem
lediglich ein feststehendes Programm abl&uft, wird nicht als Spiel bezeichnet und wir haben es
nicht mit einer Exaptation zu tun.

26 An den Arbeiten von Damasio ist ferner seine Theorie der somatischen Marker bemerkenswert. Durch diese
Theorie trifft sich die neurowissenschaftliche Forschung mit der Phdnomenologie, in der die grundlegende
Rolle der Leiblichkeit herausgestellt wird. Bei Merleau-Ponty, der auf empirische Arbeiten zur Psychologie
und klinischen Studien zur Neuropathologie zurlickgreift, aber auch auf die Leibphdnomenologie von Ed-
mund Husserl (Ideen I), Jean Paul Sartre und Erwin Straus, wird der Leib als ein System des Zur-Welt-Seins
bestimmt.

27 Sprachanalytisch gewendet: ein Spiel, das keinen SpaB3 macht, ist kein Spiel. Wenn wir also jungen Hunden
oder Katzen Emotionen absprechen wollen, missen wir auch bestreiten, dass sie spielen.
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An dem hier Ausgeflihrten wird deutlich, dass zur Erfassung der Eigentimlichkeit der Imago-
Zeichen eine eigene Begrifflichkeit erforderlich ist. Wir kdnnen sie nicht in den Kategorien be-
handeln, die fir Anzeichen angemessen sind. Auch die Begrifflichkeit, die fir die Zwecke der
Logik verwendet werden, ist hier nicht angebracht. Tatsachlich grenzt Frege Imago-Zeichen,
die er ,Vorstellungen’ nennt, von Sinn und Bedeutung ab, die fir Formalwissenschaften allein
relevant sind. Eine Vermengung mit den Vorstellungen flihre zum Psychologismus. Die Bedeu-
tung von Imago-Zeichen ist auch nicht Uber den Begriff des Kodes zu erfassen. Dies ergibt
sich bereits aus der Tatsache, dass Imago-Zeichen als solche keine kommunikative Funktion
besitzen. Denn die Funktion eines Kodes besteht darin, dass Kommunikationsteilnehmer ei-
nem Zeichen, etwa einer bestimmten Laut- oder Schriftkette, gleiche Bedeutungen zuordnen
kénnen.2®

Ferner fehlt den reinen Imagozeichen die von der Kunstphilosophie herausgestellte astheti-
sche Differenz, die darin besteht, dass ein Bild zugleich etwas Dingliches ist, etwa eine mit
Farbenflecken versehene Leinwand, und etwas bedeutet. Im Trdumen oder Fantasieren sich
dergleichen nicht.?®

4. Interaktionszeichen

Die nachste Stufe der Zeichen sind die Interaktionszeichen. Am deutlichsten herausgearbeitet
wurde diese Zeichenklasse von Ludwig Wittgenstein, und zwar in seiner spéteren Phase, deren
bekanntestes Werk die Philosophischen Untersuchungen sind.* Leitend ist bei Wittgenstein die
Frage nach der Sprache und ihrer Bedeutung. Im Unterschied zu seiner friiheren Auffassung,
die er in seinem Tractatus formuliert und die im Wiener Kreis weitgehend geteilt wurde, sieht
Wittgenstein in seinen Philosophischen Untersuchungen, dass die Sprache nicht von ihrer syn-
taktischen Struktur, die mit Hilfe der Logik abgebildet wird, her verstanden werden kann. Die

28 Natdrlich soll nicht bestritten werden, dass in Imago-Zeichen, etwa einem Traum, konventionelle, also kodier-
te Zeichen, wie Sprache oder religiose Symbole, vorkommen kénnen. Fiir den Traum ist es aber typisch, dass
auf kodierte Zeichen zwar zugegriffen wird, dass der Traumende sich aber nicht an einen Kode hélt, sondern
dass der Ablauf einer ganz anderen Gesetzlichkeit folgt.

29 Die Imago-Zeichen waren lange Zeit nur von der Phdnomenologie thematisiert worden, die allerdings von
experimentell orientierten Ansatzen wenig ernst genommen wurde. In den letzten Jahren sind Imago-Zei-
chen beziehungsweise deren biologische Grundlage, Gegenstand methodisch geleiteter empirischer For-
schung geworden. Hierher gehort neben den bereits angesprochenen neurowissenschaftlichen Arbeiten zu
Geflhlen, etwa das Projekt der natlrlichen Kategorisierung, wie es von Eleonore Rosch und George Lakoff
entwickelt wurde. Insbesondere Lakoff hat die Ergebnisse seiner Arbeiten auf die Metaphern im Allgemeinen
und die der Dichtung im Besonderen untersucht (vgl. Lakoff / Johnson 1980 und Lakoff / Turner 1989). Von
neurowissenschaftlicher Seite sind auch die Arbeiten von Gerald Edelman von groBer Bedeutung. Der Nobel-
preistrager Edelman hat ein dynamisches Modell des Gehirns entwickelt, das die kognitivistischen Ansatze
der Informationsverarbeitung radikal in Frage stellt (vgl. Edelman 1993). Er zeigt, dass es auf einer gewissen
Stufe der Evolution Tiere gibt, bei denen Reize nicht einfach ein Verhalten auslésen, sondern bei denen Werte
und Wahrnehmungskategorisierungen korreliert werden; vgl. auch Minch (2002a).

30 Hinzuweisen ist ferner auf Karl Bihler (1934), nach dem Zeichen primar die Funktion der wechselseitigen
Verhaltenssteuerung haben. Mit dieser Zugangsweise antizipiert Bihler die Kybernetik. Blhler orientiert sich
in seinem Organonmodell des Zeichens an der Biologie. Anders als Wittgenstein arbeitet Blhler allerdings
den Unterschied zwischen Interaktionszeichen und verhaltensteuernden Anzeichen nicht scharf heraus.
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Sprache ist vielmehr von einem interaktiven Handeln her zu begreifen, das die Beteiligung von
mehreren Teilnehmern voraussetzt, die aufeinander abgestimmt sind. Die Bedeutung ist weder
im Kopf der Sprechenden, noch in einem kontextfreien Ideenhimmel, sondern sie besteht in
der Verwendungsweise der Sprache. Wittgenstein erkennt damit den Primat der Pragmatik, die
in den von der modernen Logik geprégten Anséatzen der analytischen Philosophie vollkommen
vernachlassigt wird.

Systematisch herausgearbeitet wurde die Pragmatik von Paul Grice (1989). Er formuliert nicht
nur pragmatische Axiome, sondern er stellt auch die Rolle komplexer Intentionen flr die Kom-
munikation heraus. Wenn wir sprechen, dann wollen wir beim GegenUlber nicht nur etwas er-
reichen, sondern wir wollen dies dadurch erreichen, dass er unsere Intention erkennt. Wir habe
es hier also mit einer Hierarchie von Meinungen und Wiinschen zu tun.?’

Diese Untersuchungen zur Pragmatik der Sprache sind nicht nur fir die Analyse individuel-
ler Sprechakte relevant. Mit ihrer Hilfe ist es auch méglich, den Regelcharakter von Sprache
aufzuklaren. Die Regeln der Sprache beruhen auf Konventionen, deren sozialer Charakter im
Rahmen des von Grice vorgeschlagenen Ansatzes behandelt werden kann.®?

Aus dem Angeflhrten wird deutlich, dass es sich um eine eigenstdndige Zeichengattung
handelt, zu deren Erfassung neue Kategorien erforderlich sind, die bei den Anzeichen und
Imago-Zeichen nicht erforderlich waren. Hierzu gehéren insbesondere intentionale Ausdricke
wie ,meinen’ und ,winschen’ sowie Konventionen und damit zusammenh&ngende Begriffe.
Interaktionszeichen sind, im Unterschied zu den Anzeichen und Imago-Zeichen, genuin soziale
Zeichen.

Interaktionszeichen, die inzwischen nicht nur in der Philosophie und Sprachwissenschaft eta-
bliert sind, spielen naturgemaB bei Bildarten eine wichtige Rolle, die in Handlungskontexten
eingebettet sind. Ein Beispiel ist etwa ein Kruzifix, vor dem man sich bekreuzigt.®®* Aber ge-
nauso wie es Bilder gibt, die als Imago-Zeichen zu analysieren sind, weil in ihrer Entstehung
Imago-Zeichen eine entscheidende Rolle spielten, genauso sind die meisten Bilder auch in
der Begrifflichkeit der Interaktionszeichen zu analysieren. Kinstler und Produzenten von Ge-
brauchsbildern schaffen ihre Werke nicht kontextfrei, sondern sie stehen in einer Tradition. Es
gibt Sehgewohnheiten und Erwartungen sowie Konventionen, die beachtet werden muissen.
Jedes Bild, das Offentlichkeit sucht, bezieht sich auf soziale Interaktion und beginnt neue Inter-

31 Die Hierarchie lasst sich folgendermaBen fassen: Auf der ersten Ebene gibt es Intentionen in Bezug auf Din-
ge und Sachverhalte. Die Person A meint etwa, dass es regnet und wiinscht, dass sie einen Regenschirm
hatte. Auf der zweiten Ebene beziehen sich Meinungen und Wiinsche auf Intentionen. A will etwa, dass der
Gesprachspartner B meint, dass es regnet. Auf einer dritten Hierarchieebene gibt es darauf bezligliche Inten-
tionen. A will etwa, dass der Gesprachspartner B meint, dass A meint, dass es regnet und dass er einen Re-
genschirm will. In der von Grice ausgeldsten Diskussion wurde deutlich, dass Kommunikation, wie sie flr die
Sprache charakteristisch ist, mindestens drei Hierarchieebenen der Intentionen voraussetzt. Dennett (1983)
diskutiert, welche Intentionsstufen (und Kommunikationsmdglichkeiten) sich bereits bei Tieren finden.

32 Grundlegend sind hier Lewis (1969) sowie Bennett (1976). Der soziale Charakter der Bedeutung wird auch
von Putnam (1975) herausgearbeitet.

33 Zahlreiche Beispiele finden sich in Belting (1990).
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aktionsspiele. Der mitunter komplexe soziale und politische Zusammenhang von Bildern wird
daher in der Begrifflichkeit von Interaktionszeichen zu analysieren sein.

5. Artefaktzeichen

Wir haben bisher noch nicht von der Zeichenklasse gesprochen, die im Allgemeinen als die
wichtigste Zeichenklasse angesehen wird, von den Symbolen. Als Prototyp gilt die Sprache.
Nun haben wir die Sprache bereits bei den Imago- und Interaktionszeichen behandelt. Dabei
konnte die psychische Seite — Sprache als Vorstellung im Sinne Freges — und die semantisch-
pragmatische Seite erfasst werden. Tatsachlich ist der Begriff des Symbols mehrdeutig. Man
kann von Traumsymbol sprechen und von symbolischer Bedeutung, die durch Interaktion ent-
steht. Dartber hinaus gibt es Seiten der Sprache, die in den bisher vorgestellten Kategorien
nicht erfasst werden kénnen. Und zwar handelt es sich um den eidetischen Charakter, der sich
etwa in der Wissenschaftssprache findet. Es lasst sich in der Eidetik eine formale und eine
inhaltliche Seite unterscheiden. Die formale wird traditionell von der Grammatik und Logik be-
handelt. Die inhaltliche Seite der Sprache besteht in ihrem Bezug auf ideale, kontextunabhan-
gige Bedeutungen. Sie wurde zuerst von Sokrates, der nach Definitionen fragte, und von Plato,
der eine Dialektik entwickelte, herausgestellt.®* In neuerer Zeit waren es vor allem Antipsy-
chologisten wie Frege und Husserl, die auf die Notwendigkeit der Annahme eines objektiven,
Uberzeitlichen Sinnes insistiert haben (vgl. Miinch 1993). Es werden aber auch dort Idealitdten
exemplifiziert, wo wir es wie in der Musik, in der Architektur oder in Bildern mit Kompositionen,
also bestimmbaren Strukturen, zu tun haben.

Derartige eidetische Symbole wurden erst sehr spat in der Geschichte entwickelt. Sie entstan-
den im Kontext der Wissenschaft. Es entwickelte sich die Geometrie, an der man entdeckte,
dass es hier nicht nur kontingente Wahrheiten, sondern Notwendigkeiten gibt. Der zunachst
in der Mathematik entstandene Gedanke, dass es ein Reich der Notwendigkeiten gibt, wurde
dann auf die Sprache Ubertragen. Tatsachlich ist die Annahme eines objektiven Sinns, den
etwa Frege und Husserl fordern, nur im Kontext der Wissenschaftssprache, nicht aber der
Alltagssprache plausibel. Dagegen wird die Struktur der Alltagssprache nur ndherungsweise
durch die Grammatik beschrieben; da ihre Bedeutung wesentlich durch den Gebrauch und
damit durch den Kontext bestimmt ist, kann sie von einer eidetischen Semantik, die an ewigen
Satzen orientiert ist, nicht erfasst werden.®®

Derartige eidetische Symbole — etwa geometrische Zeichnungen oder Wissenschaftssprachen
- sind als Artefakte zu betrachten. Ich mdéchte sie daher ,eidetische Artefaktsymbole’ oder
,Artefaktzeichen’ nennen. Neben diesen Artefaktsymbolen, auf die ich mich im Folgenden kon-

34 Das Wesentliche von eidetischen Zeichen besteht darin, dass man darauf immer wieder zuriickkommen
kann. Wie Husserl in seiner genetische Phdnomenologie herausgestellt hat, werden dadurch Idealitaten kon-
stituiert.

35 Dabei ist noch zu beachten, dass unsere modernen Sprachen durch die Grammatik der klassischen Spra-
chen gepréagt sind, so dass die grammatische Analyse zu einem nicht unerheblichen Teil nur das herausholt,
was sie dem Sprecher zuvor vorgeschrieben hat.
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zentrieren werde, gibt es noch reflexive Artefakizeichen. Sie spielen insbesondere in der Kunst
des 20. Jahrhunderts eine wichtige Rolle. Es handelt sich hierbei um Artefaktzeichen, die den
Artefaktcharakter von Gegenstanden reflektieren und dadurch unsere Seh- und Denkgewohn-
heiten problematisieren. Dies geschieht etwa bei den Ready Mades oder den Happenings, die
den Herstellungsprozess thematisieren, ohne dabei eidetische Artefaktsymbole zu sein.® Diese
Werke sind von theoretischem Interesse, da sie etwa helfen kénnen, eine geeignete Begrifflich-
keit flr neuartige Artefakte zu entwickeln, die vielfach in der traditionellen Ding-Ontologie, die
in unserer Umgangssprache verankert ist, nicht angemessen erfasst werden kénnen (zu dieser
Problematik vgl. Minch 1998b).

Der Vorrang der Syntax und die ideale Bedeutung kann als ein Charakteristikum fur eidetische
Artefaktsymbole angesehen werden.?” Denn dieser Vorrang bedeutet, dass weder die Eigen-
dynamik des Psychischen noch die der Interaktion die Gestalt hervorgebracht hat, sondern
ein geplanter und kontrollierter Ausfihrungsprozess. Da die Syntax und die ideale Bedeutung
nicht an pragmatische und situative Momente gebunden sind, zeichnen sich derartige Arte-
faktsymbole durch Kontextfreiheit aus, die sich weder bei den Anzeichen, den Imago- oder
Interaktionszeichen findet. Es bedeutet zugleich, dass diese Zeichen mit anderen Kategorien
analysiert werden muissen, als denen, die wir bei den Imago- und Interaktionszeichen kennen
gelernt haben.

Die Artefaktzeichen setzen eine hohe kognitive und soziale Entwicklung voraus. Tiere werden
im Allgemeinen keine Artefakte herstellen und als solche erkennen kénnen.®® Die poetische
Funktion, die Jakobson als Einstellung auf den Ausdruck einfihrt, und die asthetische Differenz
setzt ebenfalls eine solche Distanz voraus.

Artefaktzeichen sind bewusst gestaltet und damit kinstlich. In den traditionellen Zeichenklas-
sifikationen findet sich die Unterscheidung von natirlichen und kinstlichen Zeichen. Bei Ja-
kobsons Klassifikation der Zeichen spielt sie eine entscheidende Rolle. Der Rauch, der auf ein
Feuer verweist, ist ein klassisches Beispiel fur ein natirliches Zeichen, die auf Konventionen
beruhende menschliche Sprache ein Beispiel fir kiinstliche Zeichen. In einer biologischen Zu-
gangsweise, wie sie hier vorgeschlagen wird, ist diese Unterscheidung allerdings sehr unklar
und mit Vorsicht zu behandeln. Denn die Sprache ist Teil der menschlichen Natur. Sicherlich ist
es richtig, dass es vollig verschiedenartige Sprachen gibt. Die unterschiedliche Grammatik der
Sprachen und ihre grundlegende pragmatische Funktion als Kommunikationsinstrument, die
sich in der Interaktion entwickelt, rechtfertigen es, ihr einen nattrlichen Charakter zu bestrei-
ten. Andererseits ist aber auch zu beachten, dass die Sprache wesentlich zum Menschen ge-

36 In Minch (2001a) habe ich Konzepte entwickelt, um derartige Artefaktzeichen zu analysieren.

37 In der semiotischen Tradition, die sich an der axiomatisch aufgebauten Logik orientiert, ist der Symbolbegriff
an den Vorrang der Syntax geknlpft. Das einflussreichste Werk dieser Tradition sind die Grundlagen der
Zeichentheorie (1938) von Charles Morris, in der die semiotischen Teildisziplinen Syntaktik, Semantik und
Pragmatik eingefiihrt werden; vgl. Minch/Posner (1998).

38 Artefakte grenzt Dipert (1993) von Werkzeugen begrifflich ab. Zum Artefakt gehort ein Zeichencharakter, in-
sofern es erkennen lasst, dass es sich um ein Artefakt handelt. Ein Vogel, der etwa einen Ast verwendet, um
sich eine Futterquelle zu erschlieBen, hat danach mit dem Ast zwar ein Werkzeug, aber dieses Werkzeug ist
kein Artefakt, da der Ast nur in einem bestimmten Kontext fiir das Tier ein Werkzeug ist.

IMAGE | AUSGABE 1 | 1/2005 | DOK: 1614-0885_1-1_2005 79


http://www.halem-verlag.de/shop/product_info.php/products_id/99

DIETER MUNCH: ZEICHENTHEORETISCHE GRUNDLAGEN DER BILDWISSENSCHAFT

hort. Hierbei braucht man sich gar nicht auf Aristoteles zu berufen, der den Menschen in dieser
Weise bestimmte. Wichtiger ist, dass es ein Anzeichen fiir eine schwere organische Stérung ist,
wenn ein Kind unter normalen Umstanden keine Sprache lernt. Gerade auch fir die Sprache
trifft die zunachst paradox klingende Bestimmung Hellmut Plessners (1928) zu, der von ,na-
tarlicher Kunstlichkeit” und ,klnstlicher Natirlichkeit spricht. Das gleiche I&sst sich auch von
Bildern sagen. Denn auch das bildnerische Gestalten gehért zur Natur des Menschen, ohne
dass man hier deswegen sagen kdnnte, dass die Weise, wie jemand gestaltet, angeboren und
in diesem Sinne natrlich sei. Wenn dies aber richtig ist, dann ist die Rede von kiinstlichen
Zeichen nicht mehr ohne weiteres klar.

Wenn wir gleichwohl von Artefaktzeichen sprechen, dann liegt dies daran, dass sie bewusst
gestaltet sind. Da dies auch dem Nutzer erkennbar ist,® bedeutet dies, dass hier eine neue
Verarbeitungsweise im Zeichenprozess vorliegt. Dabei ist bei den eidetischen Zeichen in der
Regel ein dauerhaftes Medium vorausgesetzt. Ein solches Medium erleichtert oder erméglicht
die Ablésung aus einem konkreten Vorstellungs- oder Gebrauchskontext. Gesprochene Spra-
che geht gewissermaBen in ihrem Gebrauch auf. Schreibt man jedoch auf, was gesagt wurde,
dann haben wir Artefaktzeichen, die in unterschiedlichen Kontexten verwendet werden kénnen
und subtil gestaltet werden kénnen.*® Selbstverstandlich wirkt das Auftreten der Schrift auf die
gesprochene Sprache zuriick.

Artefaktzeichen sind Zeichen, die durch ihre eigentiimliche Gestalt etwas zeigen sollen. Bei der
Logik ist dieser Punkt offensichtlich.*' Dadurch ist es mdglich, dass sich das Zeigen von der
Autorintention 16sen lasst. Aber auch ein bauchiger Krug kann etwa durch seine Gestalt und
Farbe seine Funktion als Behéaltnis oder als GieBgefaB zeigen. Mdglicherweise hat der Herstel-
ler dies beabsichtigt. Diese Autorintention ist jedoch unwichtig; was z&hlt ist, dass der Krug
von sich aus, durch seine Gestalt etwas zeigt. Damit haben wir aber ein Qualitatskriterium. So
kann die Gestalt des Kruges die Funktion mehr oder weniger gut anzeigen.*?

39 Wenn sich ein Schimpanse im Spiegel erkennt, dann zeigt er damit, dass er ein Bildbewusstsein hat. So
duirfte es eigentlich nicht verwundern, dass diese Tiere auch Ansétze einer Sprachféhigkeit zeigen. Es ist eine
interessante empirische Frage, in welchem Verhaltnis das Bild- und Selbstbewusstsein stehen.

40 Vgl. Anmerkung 35.

41  Ein Grenzfall sind auswendig gelernte Texte, die nicht aufgeschrieben sind. Es handelt sich um eine Vorform

der schriftlichen Notation, die aber durchaus zu Artefaktzeichen flihren kann. Durch das Auswendiglernen
werden AuBerungen aus ihrem Kontext herausgenommen und sind dadurch in vielen Kontexten verfiigbar.
Wenn die sprachliche Gestalt, die Weise, wie es gesagt oder gespielt wurde, erinnert wird, dann wird damit
die Struktur aufbewahrt werden, die fiir die eidetischen Artefaktzeichen charakteristisch ist; vgl. Assmann
(1992).
Wenn etwas systematisch auswendig gelernt wird, dann gibt es auch eine Kontrollinstanz, Andere, die das
Gelernte ebenfalls kennen. Es wird damit einen sehr starken Anteil als Interaktionszeichen besitzen. Ferner
werden auswendig gelernte Zeichen einen hohen sinnlichen Anteil besitzen, der im Rahmen der Begrifflich-
keit von Imago-Zeichen zu analysieren sein wird. Man denke etwa an die Merseburger Zauberspriiche mit
ihren Stabreimen. Da sie vor ihrer Aufzeichnung nur mindlich Uberliefert wurden, wird man davon ausgehen
kénnen, dass das sinnliche Hor- und Sprecherlebnis eine ganz entscheidende Rolle gespielt hat. Eine Analy-
se der Strukturen, die auf das verschriftete Artefakt angewiesen sind, wird daher zu kurz greifen.

42  Wittgenstein hat dies in seinem Tractatus auf die Wissenschaftssprache mit Hilfe seines Konzepts des Zei-
gens Ubertragen.
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Die Bedeutung dieses Punktes wird klar, wenn man sich in dieser Hinsicht die Ubrigen Zeichen-
gattungen ansieht. Bei den Anzeichen wird sich die Frage der Qualitét nur fir jemanden stellen,
der sie von auBen und im Hinblick auf bestimmte Ziele beurteilt. Fir den Zeichenrezipienten
stellt sich die Frage nicht (obwohl es natlrlich sein kann, dass er nachtraglich im Hinblick auf
bestimmte Ziele auf das Anzeichen reflektiert). Bei den Imagozeichen stellt sich die Frage der
Qualitat ebenfalls nicht. Der Grund ist hier wiederum die fehlende Distanz zum Zeichen. Bei
den Interaktionszeichen gibt es ein Qualitatskriterium. Es besteht darin, ob die Interaktion ge-
glickt ist. Man kann ein Spiel gut oder schlecht spielen; aber dies hédngt primér nicht von dem
Zeichen, sondern von den in der Interaktion Beteiligten ab.*® Entscheidend ist, wie gut das
Spiel lauft. Bei den Artefaktzeichen ist dies jedoch anders. Denn hier sind nicht die Zeichenver-
wender entscheidend. Es liegt in der Gestalt des Produkts, welche Qualitat es im Hinblick auf
vorgegebene Gesichtspunkte besitzt.*

6. Das Verhaltnis der Zeichenklassen zueinander

Der hier eingenommene Zugang bedarf zweifellos weiterer Fundierung. Einige grundsatzliche
Punkte mdchte ich zum besseren Verstandnis anfuhren.

Die vorgeschlagene Zeichenklassifikation ist nicht logischer, sondern empirischer Natur. Die
Ordnung der Zeichen ist nicht aus einigen Begriffen deduzierbar, wie dies in der semiotischen
Tradition, die sich an Peirce anschlieBt, versucht wurde. Nach welchen logischen Prinzipien
sollten auch etwa Artefaktzeichen, z.B. eine mathematische Formel, Imago-Zeichen vor-
aussetzen? Tatsachlich gibt es Computer, die Artefaktzeichen hervorbringen kénnen, ohne
irgendetwas mit Imago-Zeichen zu tun zu haben. In der hier eingenommenen biologischen
Zugangsweise gibt es aber eine derartige Abh&ngigkeit, insofern Artefaktzeichen die Entwick-
lung von psychischen Erlebnissen und Geflihlen voraussetzen. Der kreative Prozess, der zu
Artefaktzeichen fihrt, setzt die biologische Entwicklungsstufe, die fir Imago-Zeichen charak-
teristisch ist, faktisch voraus. Artefaktzeichen sind das Ergebnis eines Exaptationsprozesses,
der Imago-Zeichen involviert.

Analoges gilt fur die Interaktionszeichen. Durch den psychischen Mechanismus, der zur Aus-
bildung der Imago-Zeichen fiihrt, wird eine neue Form der sozialen Interaktion méglich. Sie
ist nicht mehr nur durch Faktoren bestimmt, die das Verhalten anderer Organismen auslésen
und steuern, sondern es wird eine Art Sprachspiel mdglich. Tatsdchlich kann das Spiel nicht
nur die Natur des Imago-Zeichens verdeutlichen, sondern, wie Wittgenstein gezeigt hat, auch
die Interaktionszeichen. Dabei geht es jedoch um unterschiedliche Seiten des Spiels. Wittgen-
stein behandelt das Spiel als eine Form 6ffentlichen Verhaltens. Seine Pointe ist, dass Sprache
weder auf private psychische Akte noch auf objektive Idealitdten zurlickgefiihrt werden kann,
sondern etwas wesentlich Interaktives und Soziales ist. Wenn im Zusammenhang der Imago-

43 Bei den Interaktionszeichen kommt es dagegen weniger auf die Gestaltung der Zeichen, als auf die Interak-
tionspartner an.

44  Man wird davon ausgehen kénnen, dass wenn das Spiel auch von den Zeichen abhangt, dieses dann teilwei-
se Artefakt-Charakter besitzt.
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Zeichen von Spiel die Rede ist, dann steht dagegen der Vorgang des Spielens mit seiner emo-
tionalen Seite im Vordergrund, die eine Lenkungsfunktion hat.

Die Artefakizeichen setzen auch Interaktionszeichen voraus. So besitzt die Idealitat, die zu
eidetischen Zeichen gehort, intersubjektiven Charakter. Die ideale Bedeutung ist nicht nur mir
zugénglich, sondern allen. Sie ist mitteilbar. Dies ist keine akzidentelle Begleiterscheinung,
sondern gehdrt zur Idealitat. Idealitdten haben in ihrem Bedeutungsgehalt, anders als die In-
halte von Imago-Zeichen, einen sozialen Bezug.*

Dass es einen Zusammenhang zwischen Interaktions- und Artefaktzeichen gibt, zeigt sich
auch an den frihen Hochkulturen. Sie lassen sich geradezu als Zeitalter der Dominanz von
Artefaktzeichen charakterisieren. Sie unterscheiden sich dadurch qualitativ von den friheren
vorgeschichtlichen Phasen. In Agypten entstand etwa eine eidetische Kunst, die Geometrie
und darauf aufbauend die Architektur, Astronomie und Vermessungskunst entwickelte sich,
ebenso die Schrift. Dies alles sind Artefaktzeichen. Diese Hochkulturen setzen aber komplexe
soziale Strukturen und damit Interaktionszeichen voraus (vgl. Assmann 1992).

Interessant ist die Frage, ob es auch reine Zeichenformen gibt. Bei der elementarsten Zei-
chenform ist dies selbstversténdlich der Fall. Dies liegt daran, dass es eine Entwicklungsstufe
gibt, in der lediglich Anzeichen, aber noch nicht die anderen Zeichenarten auftreten kénnen.
Beispiel fir ein reines Anzeichen ist etwa der Geruch, den eine tote Biene verstromt, und der
in anderen Bienen ein Verhalten auslost, dass zum Rauswurf der toten Biene aus dem Stock
flhrt (vgl. Dennett 1983). Auch bei héher entwickelten Tieren, wie etwa bei dem Menschen, gibt
es Reflexe, etwa ein Schreckverhalten, die in den Kategorien der reinen Anzeichen zu erkléaren
sind, das heiBt physiologisch und evolutionsbiologisch. Beim Menschen wird man die Klasse
der reinen Anzeichen allerdings nicht zu groB ansetzen diirfen, da sehr viele Reflexe kontrolliert
und kulturell Gberformt werden kdnnen.

Es ist allerdings zu bezweifeln, dass die anderen Zeichengattungen in reiner Form auftauchen kon-
nen. Imago-Zeichen setzen Erfahrung und eine individuelle Geschichte voraus. Hunde und &hnlich
weit entwickelte Lebewesen werden bereits trdumen, aber die TrAume werden recht stark durch
angeborene Verhaltensweisen, etwa der Jagd, bestimmt sein. Die Trdume dieser Tiere werden da-
her auch in den Kategorien von Anzeichen bestimmt werden missen. Bei Menschen besitzen die
meisten Traume eine kulturelle Pragung. Dies liegt daran, dass die Erfahrungswelt, die im Traum
verarbeitet wird, ebenso kulturell geprégt ist wie unsere Gewohnheiten. Auch Konventionen, die
fur Interaktionszeichen charakteristisch sind, bestimmen vielfach den Inhalt von Imago-Zeichen.
Auch Interaktionszeichen scheint es nicht in reiner Form zu geben. Die ersten Interaktionszeichen,
wie sie etwa Wittgenstein zu Beginn seiner Philosophischen Untersuchungen beschreibt, haben
groBe Ahnlichkeit mit Dressuren. Entwickelte Formen, beispielsweise in der Religion, im Handel
oder in der Wissenschaft, sind hochgradig durch Artefaktzeichen gepréagt.

45 Auf diese von den Produzenten unabhangige Qualitat bezieht sich wohl auch Buhler (1934) wenn er die
besondere Rolle der Darstellungsfunktion der Sprache herausstellt. Es gibt sie nicht bei den Tieren, deren
Zeichen lediglich eine Ausdruck- und Appellfunktion besitzen.
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Auf den ersten Blick scheint es, als wirden Artefaktzeichen eine Ausnahme bilden, als géabe
es sie in reiner Form. Eine mathematische Formel oder ein Diagramm einer elektrischen Schal-
tung scheinen nur in der Begrifflichkeit von Artefaktzeichen angemessen beschreibbar zu sein.
Richtig ist, dass eidetische Zeichen ein Wesen besitzen, das eine entsprechende Begrifflichkeit
far die Analyse erfordert. Es ist hier aber das Wesen und das situierte konkrete Zeichen zu
unterscheiden. Wenn wir von letzterem sprechen, dann gibt es einen relevanten Zusammen-
hang zu Konventionen und psychischen Faktoren, die als Interaktions- und Imago-Zeichen zu
beschreiben sind. So setzen mathematische und physikalische Zeichen konventionelle Festle-
gungen voraus; es gibt soziale Prozesse, die von der Wissenschaftssoziologie erforscht wer-
den, und eine mathematische Formel wird, vielleicht gerade wenn sie besonders abstrakt und
unanschaulich ist, dem Lernenden psychisch etwas bedeuten und in ihm vielleicht lebendige
Horrorvorstellungen hervorrufen.

Gleichwohl macht es durchaus Sinn, von vielen eidetischen Artefakten, etwa den eidetischen
Zeichen, zu sagen, dass sie ,rein’ seien. Dies liegt daran, dass sie einen inneren MaBstab be-
sitzen. Der Sinn eines Diagramms oder einer mathematischen Formel besteht etwa darin, be-
stimmte Zusammenhéange zu zeigen. Es gibt, wie oben dargelegt, bei Artefakt-Zeichen, anders
als bei den ubrigen Zeichengattungen, einen QualitdtsmaBstab. Wenn das Zeichen ihn nicht er-
fallt, dann ist es schlecht oder sogar unrichtig. Ein solcher wertender Blick auf Artefaktzeichen
setzt aber voraus, dass andere Gesichtspunkte und externe Faktoren wie die psychischen
Zustande, in denen sein Produzent war, ausgeklammert werden. Sie sind unangemessen. Das
heiBt, man entzieht sich dem Anspruch von Artefakten, wenn man sie nicht als reine Artefakt-
Zeichen beschreibt. Dies gilt zumindest fur die eidetischen Artefakt-Zeichen.

Es ist gleichwohl herauszustellen, dass Artefaktbilder Anteil an unterschiedlichen Zeichengat-
tungen haben. Auf den emotionalen Aspekt von Kunstwerken wurde bereits oben hingewiesen.
Aber auch Gebrauchsbilder, wie sie sich etwa in der Werbung oder in Zeitschriften finden, sind
zugleich Imago-Zeichen, die auf das Emotionale abzielen, Interaktionszeichen, die in sozialen
Prozessen eingebunden sind, und Anzeichen, die ein Verhalten auslésen.

7. Was leistet der zeichentheoretische Ansatz
far die allgemeine Bildwissenschaft?

Es stellt sich die Frage, was durch die hier vorgeschlagene Zugangsweise fir die allgemeine
Bildwissenschaft gewonnen wird. Die Ausfuihrungen zeigen, dass der Gegenstand der Bildwis-
senschaft keineswegs einheitlich ist. Es gibt ganz unterschiedliche Arten von Bildern, die in
einer Begrifflichkeit zu analysieren sind, die ihnen jeweils angemessen ist. Bilder gehdren nicht
derselben Gattung an, es gibt vielmehr unterschiedliche Kategorien.

Hieraus ergibt sich die Berechtigung fiir eine fachiibergreifende allgemeine Bildwissenschaft.
Jede Einzeldisziplin hat ihre eigene Fragestellung, Zugangsweisen und Methoden. Da Bilder im
Allgemeinen an unterschiedlichen Zeichengattungen teilhaben, haben die meisten Zugangs-
weisen eine gewisse Berechtigung. Aber eine Einzelwissenschaft, die ihre etablierten Metho-
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den auf ein Bild korrekt anwendet, wird gar nicht sehen kénnen, dass die Analyse im Ganzen
gesehen unangemessen ist, insofern wesentliche Aspekte ausgeklammert werden. Durch die
hier vorgestellte Zeichenklassifikation erscheinen viele altere Anséatze in der Bildwissenschaft
in einem neuen Licht. Wenn etwa Wilhelm Worringer (1948) behauptet, dass Abstraktion und
EinfUhlung die beiden grundlegenden psychischen Mechanismen sind, die fur die Kunstpro-
duktion verantwortlich sind, dann kénnen wir dem eine differenziertere Sichtweise entgegen-
halten, die in der Lage ist, seine Einsichten aufzugreifen, ohne seine Grenze zu Gbernehmen.
In unserer Terminologie kénnen wir Worringers Einfihlung im Rahmen der Begrifflichkeit von
Imago-Zeichen entfalten. Die Abstraktion greift dagegen einen wesentlichen Aspekt des Arte-
faktzeichens auf; traditionell wird die Abstraktion als ein Prozess beschrieben, der zur Ausbil-
dung eidetischer Artefakte flhrt. Eine an der Idee der absoluten Malerei und an musealer Kunst
orientierte Zugangsweise Ubersieht jedoch leicht die Anzeichen und Interaktionszeichen, die
bei den Bildern im Zeitalter vor der Kunst (vgl. Belting 1990) und bei Gebrauchsbildern eine
entscheidende Rolle spielen.

Zu Beginn dieses Beitrags stellte sich angesichts der ganz unterschiedlichen Anséatze in der
Bildwissenschaft die Frage, wie man sich in der Vielfalt der Perspektiven zurechtfinden kdnne.
Die hier vorgeschlagenen Zeichengattungen und die zugehdrigen Kategorien kénnen eine sol-
che Orientierung liefern. Hierflr wére es erforderlich, die verschiedenen Anséatze der bildwis-
senschaftlichen Einzelwissenschaften zu evaluieren, und zwar im Hinblick darauf, was sie flr
die Analyse der unterschiedlichen Zeichengattungen leisten kdnnen. Eine solche Bestimmung
wirde dazu fuhren, dass wir nicht mehr lediglich unterschiedliche wissenschaftliche Methoden
zu Bildern hatten, sondern Methoden, die den unterschiedlichen Zeichengattungen und Kate-
gorien, zu denen Bilder gehdren kénnen, zugeordnet sind.

Hat man es mit einer konkreten Aufgabe zu tun, etwa der Analyse eines Bildes oder der Frage,
welcher Bildtyp fur bestimmte vorgegebene Zwecke sinnvoll ist, dann ist zunachst von der
allgemeinen Bildwissenschaft — also nicht von der bildwissenschaftlichen Einzeldisziplin, zu
dem der Projektleiter zufalliger Weise gehort —mit Hilfe der hier vorgeschlagenen Kategorien zu
bestimmen, welchen Anteil das Bild an den verschiedenen Zeichengattungen hat. Dies wird zur
Formulierung sinnvoller Fragestellungen fiihren, die sich nun nicht mehr, wie bisher, an den in-
nerhalb einer Einzelwissenschaft zur Verfiigung stehenden Methoden orientiert. Entscheidend
wird vielmehr die Frage nach der Angemessenheit.*®

Eine Bildwissenschaft, die die Fachgrenzen Uberschreitet und eine zeichentheoretische Fun-
dierung besitzt, kann auch Desiderate im Methodenkanon erkennen und Abhilfe fordern. Sie
behélt das Ganze im Blick und wird sich nicht, wie die bildwissenschaftlichen Einzeldisziplinen,
auf die in ihrem Fach etablierten Fragestellungen und Methoden beschranken. Sie kann so
auch Impulse fir neue Zugangsweisen geben, die die bisherigen Fachgrenzen Uberschreiten.

46 Diesen sozialen Bezug besitzen auch reale raumzeitliche Gegenstadnde. Zum Gegenstandssinn derartiger
Dinge, wie etwa von ,Stuhl’, gehort, dass sie prinzipiell von allen als ein derartiges Ding, etwa ,Stuhl’, wahr-
genommen werden kénnen.
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Tatsachlich kommt in der Bildanalyse das Imago-Zeichen bisher zu kurz. Aber gerade bei Ge-
brauchsbildern, wie Werbung, Titelbladttern und Zeitschriften-Fotos, spielt diese Seite eine zen-
trale Rolle. Wenn Zeitungen heute mit dem Motto ,,Flhlen, was geschieht* werben, dann wird
davon auszugehen sein, dass gerade auch bei der Auswahl der abgedruckten Bilder nach ei-
nem emotionalen Kriterium entschieden wird. Werden derartige Bilder lediglich strukturalistisch
oder ikonografisch analysiert, ohne dass auf die emotionale Seite dieser Bilder in irgendeiner
Weise eingegangen wird, dann ist das Ergebnis dem Gegenstand letztlich unangemessen.
Quantitative Methoden, die etwa Fragebdgen mit statistischen Mitteln auswerten, kénnen hilf-
reich sein, sie haben jedoch ihre Grenzen. Woher bekommt man etwa die Fragen fur einen Fra-
gebogen? Zudem geben die Fragebdgen nicht nur die Fragen, sondern auch die Kategorien fir
die Antwort vor. Das aber wird bedeuten, dass viele wichtige Informationen, die die Befragten
geben kdnnten, gar nicht mit einem vorgegebenen Fragebogengerist erfassbar sind.

Eine Uberzeugende qualitative Zugangsweise ist bei den Imago-Zeichen erst noch zu entwi-
ckeln. Ich hatte bereits darauf hingewiesen, dass eine anthropologische Fundierung erforder-
lich ist, die die Ergebnisse der Neurowissenschaften zu beriicksichtigen hat. Fiir die meisten
praktischen Zwecke wird es zudem hilfreich sein, eine qualitative Bildanalyse zu entwickeln,
die zunachst die Begrifflichkeit bestimmt, in der Bildprozenten, -redakteure und rezipienten
ihre Sichtweise und Beurteilung erfassen. Das Problem ist hierbei, dass es sich um implizites
Wissen handelt, das zum gréBten Teil noch nicht versprachlicht ist. Hier bietet es sich an, die
Ansatze der Grounded Theory aufzugreifen, und in einem offenen Kodierungsprozess zunachst
die geeigneten Begriffe flr weitere Arbeiten zu ermitteln.*’

Die hier vorgestellte zeichentheoretische Grundlegung der Bildwissenschaft ist jedenfalls keine
bloB nachtragliche theoretische Reflexion auf bildwissenschaftliche Arbeit, sondern ein Ver-
such, flr die zukinftige Arbeit Leitlinien zur Verfligung zu stellen.
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Andreas Schelske
Zehn funktionale Leitideen multi-
medialer Bildpragmatik

Abstract

Meine Frage lautet: Welche zehn funktionalen Leitideen pragen die multimedial vermittelte Bild-
kommunikation in der informationellen Netzwerkgesellschaft grundlegend?

My question is: What are the ten functional and central ideas, that determine the multimedia
based communication with images in the informational network society fundamentally?

0. Einleitung

Hypermediasysteme verandern gegenwartig sowohl Bilder als auch das kommunikative Han-
deln von Individuen mittels Bildern. Beispielsweise erhalten Bilder durch Hyperlinks erweiterte
Bedeutungen in der pragmatischen Zeichendimension. Oder sie prasentieren virtuelle Rdume
in denen Anwender mittels beweglicher und bildhafter Avataren (virtueller Stellvertreter) han-
deln. Solche bildhaften (Um- )Welten wurden in dem Bemiihen erstellt, dass Anwender sowohl
visuell kommunikativ auf das Bild reagieren als auch ihren bildhaften Avataren zusehen kénnen,
wie diese im Bild gestisch kommunizierend auftreten. Zudem werden Bilder ebenso bedienbar,
wie wir eine Maschine bedienen, sofern sie in multimedialen Systemen als ein Interface der
Rechenmaschine ihre Funktion erfillen. Bisher betrachten Rezipienten die Bilder, jetzt missen
sie sie bedienen, um sie betrachten zu kénnen. Diese Neugestaltung der Bildkommunikation
mochte ich im Folgenden von einem kommunikationswissenschaftlichen und soziologischen
Standpunkt betrachten. Meine Frage lautet:

Welche zehn funktionalen Leitideen prdgen die multimedial vermittelte Bildkommunikation in
der informationellen Netzwerkgesellschaft grundlegend?"

1 Zum SchlUsselcharakter der informationellen Gesellschaft gehoért die Vernetzungslogik, die Wissen und
Information in der sozialen und 6konomischen Grundstruktur verbindet (vgl. Castells 1996: 22).
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Mit dieser bildsoziologischen Fragestellung folge ich Arnold Gehlen in seinem 1960 formulierten
BemtUihen, die Leitideen aufzuzeigen, mit denen Bilder in europédischen Gesellschaften ihre Funktion
erflllen (vgl. Gehlen 1986: 14ff). Gehlens Bestreben war es, Kategorien fir historisch gewordene
Bildrationalitdten anhand von gesellschaftlichen Produktionsverhéltnissen aufzuzeigen. Ich greife
den Ansatz von Gehlen auf, Ubertrage ihn aber auf die Aufmerksamkeitsékonomie der informatio-
nellen Netzwerkgesellschaft, deren Produktionsverhaltnisse in der Kommunikation selbst liegen. Die
gesellschaftlichen Produktionsverhéltnisse beeinflussen stets die Pragmatik von Bildern. Doch ist
nicht mehr der ,Industriekapitalismus” flr Bilder beherrschend, wie zur Zeit von Gehlens (1986: 14)
Analyse. In der Informationsgesellschaft basiert ein GroBteil der Produktionsverhaltnisse auf Kom-
munikation und Wissensmanagement. Die Produktion von Kommunikation bindet in den industriali-
sierten Staaten weit mehr Beschéftigte als die Produktion von materiellen Gutern. Aus diesem Grund
scheinen multimediale Bilder weniger an Rationalitdt ausgerichtet, sondern verweisen auf andere
Bilder oder Zeichen der Kommunikation. So ist der syntaktische Sinn der Form von Bildern ist an
funktionalen Verweisstrukturen orientiert. Seine Rationalitét besteht quasi in der Funktionalitat. Mein
Interesse ist es deshalb, die funktionalen Leitideen der heutigen Bildkommunikation in multimedialen
Systemen anzugeben. Mit dem Begriff der Leitideen frage ich nach den technischen, funktionalen
und semiotischen Kommunikationsverhaltnissen, die die bildhaften Kommunikationsformen fiir sich
vereinnahmen und ihnen Bedeutung in informationellen Gesellschaften verleihen. Das Interesse infor-
mationeller Gesellschaften an der multimedial vermittelten Bildkommunikation ist daher in seinen Aus-
préagungen zu skizzieren. Um die Fragestellung orientiert zu beantworten, verwende ich das von C.S.
Peirce entwickelte, semiotische Koordinatensystem, deren drei Achsen mit der Syntaktik, Semantik
und Pragmatik aufgestellt werden. Die gleich folgenden Definitionen der Semantik und Pragmatik
werden dann zwei maBgebliche Ausgangskoordinaten bieten, innerhalb derer ich die multimedialen
Bilder skizziere. Im Anschluss daran zeige ich innerhalb der semiotischen Koordinaten auf, welche
funktionalen Leitideen sich auf die multimedial vermittelte Bildkommunikation auswirken. Zweifellos
beschreibt die funktionale Analyse selbst etwas Veranderliches. Eine gewisse Stabilitédt kann deshalb
lediglich dort vermutet werden, wo ,,/.../ Einsichten um so gréBeren Erkenntniswert besitzen, je ver-
schiedener die Sachverhalte sind, an denen sie bestatigt werden kénnen.” (Luhmann 1987: 90)

Abb. 1

Arnold Gehlen (Zeitbilder 1972) beschrieb gesell-

schaftliche Leitideen der historisch gewordenen

Bildrationalitdten:

Gehlens Ziel:

Aufzeigen von gesellschaftlichen Produktions- und

Rationalitédtsverhéltnissen

e |deelle und vergegenwdrtigende Kunst: religiése
und mythologische Malerei (bis 19 Jh.)

* Realistische Kunst: Wiedererkennen und Bezie-

hung zur Natur als Bildrationalitét (seit ca. 15 Jh.)

e Abstrakte Malerei: Entlastung, Freiheitsoasen / Bild-

rationalitdt wechselt mit Irrationalitét (seit. 20 Jh.)

Quelle: Psicologia de la Universidade de Brasilia http://www.unb.br/ip/web/; Paul Klee (1879-1940): Jardins do
Sul (1936) — scaneado por Mark Harden
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Abb. 2

Funktionalitét:

»Funktionale Analyse gibt keine Garantien, man
kann lediglich vermuten, dass ,Einsichten um so
gréBeren Erkenntniswert besitzen, je verschiedener
die Sachverhalte sind, an denen sie bestétigt wer-
den kénnen.”

[N. Luhmann: Soziale Systeme 1987: 90]

Bildquelle: HLA-DM & HLA-DR Molekdl-Interaktion http://users.umassmed.edu/efstratios.stratikos/ClasslI.

1. Bild > Pragmatik + Semantik?
1.1 Pragmatik der Bedeutung

Vom pragmatischen Standpunkt aus gesehen, besteht die Bedeutung eines klassischen Ta-
felbildes darin, zu welchen kommunikativen Handlungen und Interpretation es ein Individuum
motiviert. Ein Individuum lacht beispielsweise wahrend der Bildbetrachtung, wodurch das Bild
eine Bedeutung als scherzhafte Zeichnung erlangt. Diese Bedeutungsaktualisierung greift
Peirce mit seiner pragmatischen Maxime auf. Fir ihn hei3t Pragmatik in verkirzter Form: Die
Bedeutung von etwas ist der Begriff seiner Wirkung. (vgl.: Peirce 5.402 u. Schelske 2001: 150)
Bilder in Computersystemen? bieten zwei sehr unterschiedliche Wirkungen. Durch Compu-
tersysteme vermittelte Bilder wirken einerseits visuell kommunikativ und andererseits infolge
einer algorithmisch festgelegten Interaktionsmdglichkeit. Die pragmatische Maxime fir Bilder
lautet: Die Bedeutung von Bildern in multimedialen Systemen ist der interpretierte Begriff, der
infolge bildhafter Wirkung als auch infolge der Interaktionsmdglichkeit mit computergenerier-
ten Bildern entsteht. Diese Definition unterscheidet zwischen den Bedeutungen, die ein Bild
als visuelles Zeichen erhalt und die es durch die algoryhtmische Verarbeitung eines Compu-
tersystems erhélt. In Hypermediasysteme fungiert das Bild beispielsweise vielfach als Display.
Oder ich steuere beispielsweise einen Avatar durch eine bildhaft dargestellte Welt auf meinem
Bildschirm. Durch diese Bewegung des Avatars im errechneten Raum verandert das Compu-
tersystem standig das fir mich dargebotene Bild. Aufgrund visualisierter Zustandsanderung
sehe ich mich als Anwender aufgefordert, die Wirkungen des Bildes unablassig neu zu interpre-
tieren. Mich motiviert nicht nur das Bild zu einer Interpretation, sondern gleichfalls die Problem-
I6sungswege (Algorithmen), die das Computersystem mir visualisiert darstellt. Dies geschieht
beispielsweise wéhrend eines Computerspiels, sobald ich mit einem Avatar nicht durch bildhaft
dargestellte Mauern navigieren kann. Ich interpretiere einen bildhaften Avatar zunachst nach

2 »Ein Computersystem besteht aus dem materiellen Computer (Hardware) und den immateriellen Programmen
(Software).” (Balzert 1999: 5)
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seiner kommunikativen Bedeutung. Des Weiteren interpretiere ich ihn aber ebenfalls danach,
welche spezifischen Positionen und Formen mit ihm im Bild auszufihren sind. Letztere Inter-
pretationen erwirkt nicht das Bild, sondern die Programmierung des Computersystems. Die
Bedeutung der Bilder in multimedialen Systemen geht deshalb Uber die visuelle Formation
hinaus. Zur Bedeutung missen die programmierten Mdglichkeiten der Interaktion mitbedacht
werden, um einen vollstdndigen Blick auf die Bildpragmatik zu erhalten. Was Bilder in multime-
dialen Systemen bedeuten, besteht dann darin, zu welchen Verhaltensweisen, Gewohnheiten,
Interpretationen und kommunikativen Akten es Anwender motiviert (vgl. Schelske 1997: 69).

1.2 Semantik als Bezeichnungsfunktion

Morris kreierte die Standarddefinition der Semantik. Die semantische Dimension des Zeichens
thematisiert fur ihn eine Beziehung des Zeichens zu seinem Objekt. In Anlehnung Bense u.
Walter mdchte ich unter dieser Beziehung des Zeichens zu seinem Objekt ausschlieBlich die
Bezeichnungsfunktion des Zeichens verstehen (vgl. Bense, Walter 1973: 19, 88). Ich fasse also
Semantik als eine Zeichendimension auf, die ausschlieBlich benennt, wie ein Zeichen etwas
bezeichnet bzw. sich auf sein Objekt bezieht. Diese Bezeichnungsfunktion tritt bei Bildern auf,
wenn unterschiedliche Betrachter in einem Bild beispielsweise halbwegs ,lbereinstimmend”
ein vierbeiniges Wesen visuell wahrnehmen, indessen sie unterschiedlichste Bedeutung inter-
pretieren. Auch Computersysteme verarbeiten die semantische Bezeichnungsfunktion eines
Bildes, wenn die Bildverarbeitungssoftware darauf reagieren kann, auf welches Objekte sich
ein Bild bezieht. Wenn das Computersystem beispielsweise optische Informationen verarbeitet
und erkennt, dass ein menschliches Gesicht auf einem Foto ist und daraufhin einen Namen
anzeigt, dann hat das System die Bezeichnungsfunktion des Fotos erkannt, auch wenn der
Name und damit eine gesuchte Bedeutung nicht korrekt ausgegeben wurde. Die Syntaktik als
dritte Dimension eines bildhaften Zeichens lasse ich in meine Uberlegungen unberiicksichtigt,
obwohl sie die Basis fur visuell kommunikatives Handeln ist. Ich gehe als von folgender Un-
terscheidung aus: Pragmatik benennt das Zeichenhandeln, mit dem sich die Bedeutung eines
Zeichens konstitutiert. Semantik benennt, wie bildhafte Zeichen sich mittels Bezeichnung auf
ein Objekt beziehen. Die pragmatische Zeichendimension benennt die Interpretation der Be-
deutung, indessen die semantische Zeichendimension die Interpretation der Bezeichnung the-
matisiert. Obgleich sich unterschiedliche Zeichendimension theoretisch unterscheiden lassen,
lehrt die Praxis, dass Bilder notwendig in der syntaktischen, semantischen und pragmatischen
Dimension decodiert werden missen, um als Bild verstanden zu werden.

1.3 Von welchen Bildern ist die Rede?

Multimediale Systeme machen ihrem Begriff ehre, indem ihre Dateneingabe- sowie Datenaus-
gabe-Gerate fast alle Typen von Bildern ermdglichen: Film, Fotografie, 3D-Bilder, Diagramme,
virtuelle Rdume, Piktogramme, Hologramme, Simulationen usw. Solche oder andere Typologi-
en der Bilder lassen sich nach unterschiedlichsten Kriterien entwerfen. Anhand der Abstrak-
tionsgrade zeichenhafter Ahnlichkeit unterscheidet Strothotte beispielsweise prasentierende
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Bilder, Piktogramme und abstrakt graphische Bilder (vgl. Strothotte 1997: 57). Im Fortgang der
Uberlegungen méchte ich mich nicht auf Bild-Typologien festlegen, sondern kreuz und quer zu
den Typologien von unterschiedlichen kommunikativen Merkmalen sprechen, die bildhafte Zei-
chen in ihrem gegenwértigen Funktionswandel und Verwendungsweisen aufweisen (vgl. Scholz
1998). Im Allgemeinen erwirken Bilder zeitgleich als Zeichen und als Gegenstand ihre Bedeu-
tung, obwohl menschliche Betrachter mitunter selten zwischen beiden Ursachen unterschei-
den. Multimediale Systeme selegieren strenger, denn sie vermitteln ausschlieBlich Zeichen. Ei-
nige von diesen Zeichen kénnen bildhafte Zeichen sein. Trotzdem sorgt die funktionale Leitidee
der multimedialen Systeme daflr, Bilder in Kontexten zu verwenden, in denen ihre Bildhaftig-
keit fir den Anwender undeutlich werden kann. Beispielsweise ermoglichen perspektivisch ex-
akte Bilder eine medienvermittelte ,Fernsichtfunktion®, sobald sie in unbemannten Flugzeugen
erzeugt werden und fUr deren Steuerung an anderem Ort verwendet werden. Werden solche
Bilder in ein ,Head Mounted Display“® (HMD) eingespielt, um sich dem natirlichen Grad des
menschlichen Blickfeldes anzun&hern, vervollkommnen solche bildhaften Umgebungen ihre
bereits bekannte Funktion des medienvermittelten Sehens, ndmlich ,,Fern-Sehen”.

Zudem erzeugen sie eine virtuelle Realitat, die im Fall des unbemannten Flugzeugs nicht nur
der Mdglichkeit nach vorhanden ist — d.h. virtuell —, sondern nach unserm Alltagsbegriff von
Realitat tatsachlich aktual existiert. Dass Bilder an unseren zeichenhaft konstruierten Realitats-
konzepten beteiligt sind, war jedoch zu keiner Zeit in der Geschichte der Bilder ungewdhnlich.
Die zeitgendssische Bildfunktionalitat verandert sich nicht hinsichtlich der Zentralperspektive,
die als syntaktisch organisierter Realismus der Bilder weiterhin verwendet wird. Zweifellos gilt
das Zeitinteresse an multimedialen Bildern sekundar noch dem Realismus, der als Bildform der
Neuzeit seit der Renaissance Uber eine einzige Realitdt kommunizieren kann. Diese Bildformen
im Realismus untermauerten Entdeckungen als dokumentiert Vorhandenes, Gegenwartiges und
Wiederholbares (vgl. Gehlen 1986: 15). Demgegeniiber prasentieren multimediale Bildformen
optionale Handlungsrdume, deren mdgliche Realitdten in Zeit und Raum flexibel auf die Bedurf-
nisse des medienvermittelten Sehens eingestellt werden kénnen. Die Bildformen dokumentie-
ren also nicht das Vorhandene, sondern sie folgen den pragmatischen Bedurfnissen nach der
aktual sinnvollsten Orientierung. Nicht Wahrheit, sondern Sinn bietet handlungspragmatische
Anschlussmdoglichkeit. Beispielsweise operieren Neurochirurgen einen Hirntumor, indem sie
mittels Tomographie-Aufnahmen des Gehirns unterschiedliche bildhafte 3-D-Modelle erstellen
und diese als Handlungsraume verstehen, um die Bestrahlung im realen Hirn duBerst prazise
zu steuern. Diese Bildfunktionalitdt am Beginn des 21. Jahrhunderts kommuniziert Optionen
und Modelle potentiell méglicher Realitaten in bildhaften Handlungsrdumen. Solche bildhaften
Handlungsrdume bieten Zeit und Raum als eine regulierbare Option der virtuellen Realitéat an.
Wie sich die zeitgendssische Bildfunktionalitat in Leitideen ausformt, zeigen folgende Uberle-
gungen.

3 HMD sind helmahnliche Kopfbedeckungen, bei denen die Augen durch je einen kleinen Monitor, die Ohren
durch Kopfhorer von der AuBenwelt (Realitdt) abgeschottet sind. Daher kénnen nur noch beschrankt
Eingabegerate benutzt werden, z. B. am Korper fixierte Tracking-Einheiten oder Datagloves.” Da. K.-D.
Locke, 19.06.03, http://www.imt.tuilmenau. de/~locke/vorl anil/vr.html
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Bildquelle: http://www.velic.com

Quelle: http://www.yorku.ca/esse/
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Abb. 3

Pragmatik der Bedeutungsfunktion

Was Bilder in multimedialen Systemen bedeuten,
besteht darin, zu welchen Verhaltensweisen, Ge-
wohnheiten, Interpretationen und kommunikativen

Akten es Anwender motiviert.

Abb. 4

Welche gesellschaftlichen Leitideen prédgen die
Bildfunktionalitét?

Begriff der Leitideen fragt nach

- technischen,

- funktionalen

- sozialen

- semiotischen

Kommunikationsverhéltnissen, in denen ikonische
Kommunikationsformen fiir Personen eine Bedeu-
tung erlangen.

Frage: Wie pragen sich die funktionalen Leitideen
des (,welt“-)gesellschaftlichen Interesses in der

multimedial vermittelten Bildkommunikation aus?

Abb. 5

Daniel Bell unterscheidet: Informationsgesell-
schaft?

Drei Phasen der Menschheitsgeschichte:
Wirklichkeit war Natur >Wirklichkeit war Technik
>Wirklichkeit ist Information

(D. Bell: Die nachindustrielle Gesellschaft 1973)
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Bildquelle: http://www.ilog.com/products/views/

Bildquelle: http://www.kitchin.org/atlas/contents.html
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Abb. 6

Manuel Castells: Zum Schitisselmerkmal der infor-
mationellen Gesellschaft gehért die Vernetzungslo-
gik in ihrer sozialen und 8konomischen Grundstruk-
tur (vgl. Castells 2003: 22).

Informationelle Gesellschaft =>

- Information

Wissen

Vernetzungslogik

Abb. 7, 8

Welche gesellschaftlichen Leitideen prédgen die

Bildfunktionalitédt, mit der in multimedialen Syste-

men bildhafte Bedeutung kommuniziert wird?

- Nicht Bild-Typologien, sondern kommunikative
Merkmale zeigen Funktionswandel und Verwen-
dungsweisen bildhafter Zeichen auf.

- Bilder oder ikonische Information? Holographi-

en, Augmented Reality Systeme etc.
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2. Zehn funktionale Leitideen der multimedial
und interaktiv vermittelten Bildkommunikation

Die Bildwissenschaften reagieren auf die kulturelle Evolution bildvermittelter Kommunikation
langsam. Mdglicherweise begrindet sich diese verminderte Resonanz damit, dass die so
genannte ,virtuelle Realitat” ihre Bildhaftigkeit verschleiert, obwohl sie sich gegenwartig im
visuellen Bereich ausschlieBlich aus Bildern aufbaut. In Anbetracht der sich verdndernden
Bildfunktionalitdt beginne ich im Folgenden, die semantischen und pragmatischen Zeichene-
benen aufzuzeigen. Insbesondere hinsichtlich der Pragmatik zeige ich zehn Leitideen auf, die
Bildfunktionalitdt in Hypermedia- und anderen Computersystemen pragen. Die zehn Leitideen
erheben keinen Anspruch auf Vollstandigkeit, sondern sie sind erweiterbar und kénnen in vie-
len Fallen auf andere Bildstypen lbertragen werden. Insofern verfahrt der Autor des Textes in
seiner soziologischen Betrachtung funktional — er probiert aus, welche wesentlichen Kommuni-
kationsverhéltnisse der gesellschaftlichen Bildpragmatik mit 10 Leitideen beschrieben werden
kénnen.

Leitidee 1: Medienvermitteltes Sehen

Sichtbarkeit gehért zu den Konstituenten der Bilder. Sichtbarkeit verortet Bilder in den Bereich
der visuellen Kommunikation. Unsichtbare Bilder kommen fir menschliche Individuen nicht als
Kommunikation vor. Nicht-sichtbare Bilder kommunizieren indessen noch die Abwesenheit der
visuellen Kommunikation als gerade noch bildhafte Kommunikation. Insofern war Sichtbarkeit
die erste und wichtigste funktionale Leitidee flur die visuelle Kommunikation mittels Bildern.
Die zweite Leitidee beschrieb Paul Klee am Beginn des letzten Jahrhunderts. Ein ,Kunst[-werk]
gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar”. (Klee in: Hess 1988: 131). Diese
Sichtbarkeit einer Erkenntnis von etwas, das durch das Bild sichtbar gemacht wurde, folgt
syntaktischen Darstellungs- und Erkennungscodes. Fur diese bis heute gultige, zweite Leitidee
lasst sich formulieren: Ein Bild prasentiert syntaktisch modellierte Sichtbarmachung (vgl. FaB-
ler 2002: 80). Die neueren Entwicklungen der multimedialen Systeme lasst Bilder einer dritten
Leitidee folgen, die auf den primdren bzw. sekundéren Leitideen der Sichtbarkeit bzw. des
Sichtbarmachens aufbaut. Diese tertidre Leitidee Uberfihrt Bilder in einen Verwendungskon-
text, in dem Bilder flir medienvermitteltes Sehen der Anwender genutzt werden. Das einfachste
Beispiel fir medienvermitteltes Sehen zeigte schon das klassische Video Conferencing. Deut-
licher wurde medienvermitteltes Sehen fir die ferngesteuerte Drohne ,,Predator” (Rauber) ent-
wickelt, deren Echtzeitbilder wéhrend des Flugs von der terrestrischen Kontrollbasis als ,eyes
in the sky“ interpretiert werden. Die Drohne ,,Predator” steht hier beispielhaft dafiir, dass Bilder
keineswegs nur sichtbar sein oder etwas sichtbar machen sollen. Die Drohne exemplifiziert die
Leitidee, dass medienvermitteltes Sehen mittels Bildern raumunabhangiges Handeln erm&g-
licht. Als primére Leitidee bleibt medienvermitteltes Sehen zweifellos darauf angelegt, mittels
Sichtbarkeit visuell kommunikativ zu wirken. Ebenfalls baut medienvermitteltes Sehen auf der
sekundaren Leitidee auf. Deren Funktionalitdt besteht darin, etwas bisher Ungesehenes sicht-
bar zu machen. In der Funktionalitét der dritten Leitidee erfiillen Bilder eine Pragmatik, deren
Bedeutung sich konstituiert, indem sie einen echtzeitfahigen Navigationsraum verwirklicht,
um raumunabhangig, aber zeitabhéngig an entfernten Orten der Realitét orientiert handeln zu
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konnen. Die funktionale Leitidee des medienvermittelten Sehens mittels Bildern besteht darin,
Handlungen bei Fernanwesenheit unter echtzeitfahiger Sichtkontrolle orientiert auszufiihren.

The Tele-Garden

[Feaster [ Coptios] [ sermments] [fnfe] [His)
Click on the robot schematbolleff dmage) for coarse moveme

Quelle: http://telegarden.aec.at/

Abb. 11, Abb. 12

Quelle: http://www.fas.org/
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Abb. 9

Sichtbarkeit: primédre und wichtigste funktionale
Leitideen fir die visuelle

Kommunikation mittels Bildern

Sichtbarmachen — sekundére Leitidee:

Paul Klee beschrieb am Beginn des letzten Jahr-
hunderts. (Erkenntnis der eigenen Konstruktion) Ein
»---Kunst[-werk] gibt nicht das Sichtbare wieder,
sondern macht sichtbar”.

Medienvermitteltes Sehen — tertidre Leitidee:

Sie Uberfihrt Bilder in einen Verwendungskontext,
der Bilder fir medienvermitteltes Sehen bei Fern-

anwesenheit in Echtzeit nutzt.

Abb. 10

Beispiele:

e Video Conferencing

e Telerobotics — telepresence robot

e Ferngesteuerte Drohne ,,Predator” (Rduber)

— Echtzeitbilder im Flug, die von der terrestrischen
Kontrollbasis als ,,eyes in the sky” interpretiert

werden.
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Leitidee 2: Augmented Reality - Ikonisch erweiterte Navigationsraume

In der gegenwaértigen Entwicklung erweitert die funktionale Leitidee des medienvermittelten Sehens
prasente Handlungsraume um bildhafte Kartographien. Beispielsweise méchte das Frauenhofer
Institut ein Augmented Reality System (AR) entwickeln, um Chirurgen eine Planungsgenauigkeit
des realen Eingriffs zu ermdéglichen (vgl. Goebbels 2002). Das ARSystem soll es dem Chirurgen
wahrend der Operation erméglichen, anatomische Strukturen und den Operationsweg in einem
transparenten Display dreidimensional darzustellen und ,,auf den Patienten” einzublenden. Die
funktionale Leitidee des AR-Systems zielt hier auf die Erhéhung der operativen Genauigkeit, die
infolge der verbesserten Raumorientierung des Chirurgen geleistet werden soll. Dieses Beispiel
verdeutlicht, dass medienvermitteltes Sehen in seiner Bildfunktionalitdt darauf angelegt ist, die
Prézision der Handlungen mittels ikonisch erweiterter Navigationsrdumen zu erhdéhen. Als Erwei-
terung der Realitat fungieren Bilder, wenn sie ein ikonisches Koordinatensystem des présenten
Handlungsraums bereitstellen, um genau diesen fir Individuen navigierbar zu machen. Entlang
der Leitidee ikonisch erweiterter Navigationsrdume (Augmented Reality) bildet die informationelle
Gesellschaft gegenwaértig eine weitere Bildfunktionalitat aus. Bilder Gberlagern in ikonisch erwei-
terten Navigationsrdumen (Augmented Reality) ein préasentes Objekt mit deren oder einer anderen
ikonischen Reprasentation. Das funktionale Ziel besteht darin, prédsente Handlungsrdume als iko-
nisch erweiterte Realitat (Augmented Reality) zu semiotisieren, um bildhaft vermitteltes Wissen als

Abb. 13, 14

Funktionale Leitidee von ikonisch erweiterter Navi-

gation besteht in:

- semantische und pragmatische Semiotisierung
der ,Realitdt” (Augmented Reality).

- Kontrolle exakter Raumorientierung sowie prazi-

ser Bewegung im Raum

Beispiel: Neurochirurgen operieren einen Hirntu-
mor, indem sie mittels Tomographie-Aufnahmen
bildhafte 3-D-Modelle erstellen und diese als exak-

te Navigationsrdume verstehen, um die Bestrahlung
im realen Hirn duBerst prézise zu steuern.
Bildfunktionalitdt: Semiotisierung ikonisch erweiter-

ter Navigationsrdume

Quelle: http://www.hlrs.de
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konkrete Handlungsanweisung am realen Gegenstand relevant werden zu lassen. Solche ikonisch
erweiterten Navigationsrdume sind nicht darauf angelegt, einen Gegenstand detailgetreu darzu-
stellen, sondern sie geben ikonisch abstrahierte Navigationspfade vor, wie Akteure ihr Handeln
gegenlber dem Gegenstand koordinieren kdnnen. Die funktionale Leitidee ikonisch erweiterter
Navigation setzt die semantische und pragmatische Semiotisierung der ,Realitdt® (Augmented
Reality) ein, um sowohl die Kontrolle exakter Raumorientierung als auch die praziser Bewegung
im Raum zu verwirklichen (vgl. z.B. http://www.hlIrs.de/organization/vis/).

Leitidee 3: Informationelle Kartographien

Was Wissen ist, wei3 die Wissenschaft so ungefdhr. Geklart ist indessen, Wissen muss von
Individuen und deren Kommunikation gewusst werden. Wenn Wissen nicht gewusst wird, ist
es vergessen oder nicht erinnerbar, zu komplex, undurchschaubar, zu langweilig etc. Gegen-
wartige Informationsgesellschaften beschreiben ihr Wissen als problematisch. Sie nehmen die
inhaltliche Vernetzung und multimediale Aufzeichnungsmenge als so umfangreich wahr, dass
ihnen der Eindruck entsteht, das gesamte Wissen kann unméglich gewusst werden. Auf dieses
Problem der Wissenskomplexitét reagieren informationelle Gesellschaften mit einer Bildfunkti-
onalitat, die Wissensraume mittels Visualisierungen tberblickbar machen soll. Nicht das Wis-
sen des Wissens, sondern die Visualisierung des Wissens bietet die erhoffte Lésungsstrategie,
die Wissenskomplexitdt zu managen. Die bildhafte Visualisierung des Wissens folgt der dritten
Leitidee von informationellen Kartographien. Sie beinhaltet folgende, drei Funktionalitaten:

e Leitbilder als zeitnahe Orientierung im Wissensuberfluss
¢ Aufmerksamkeit auf relevantes Wissen mittels Bildern erhéhen
e FErinnerbarkeit mittels bildhafter Visualisierung starken (vgl. Méslein 2000: 251)

Die drei Funktionalitaten zeigen die genuine Bildfunktionalitat des ,,Knowledge Mapping“ auf. Dis-
kursives Wissen der symbolischen Sprachen erfahrt mit ikonischen Bildern eine Komplexitatsre-
duktion. Beispielsweise reduzieren bildhafte Kartografien von demografischen Bevdlkerungsdaten
die Komplexitét ihrer wechselseitigen Bezlglichkeiten. Bildhaftes Wissen erreicht damit eine ver-
minderte Rezeptionszeit gegeniber diskursiven Wissensdarstellungen. Zu bedenken ist jedoch,
dass bildhafte Kartografien ihre spontane Uberzeugungskraft mit dem Preis der Bedeutungsviel-
falt und Verlust der internen Negation erkaufen. Trotz der nachteiligen Bedeutungsvielfalt streben
multimediale Visualisierungstechniken des Wissens prasentative Kommunikationsformen an.
Beispielsweise bildet die Suchmaschine http://www.kartoo.com ein kartographisch dargestelltes
Netz der Suchergebnisse, deren diskursives Wissen erst nach ein paar Klicks lesbar wird. Mit die-
ser Strategie nichtdiskursiver, also prasentativer Wissensdarstellungen verfolgen die Akteure eine
Bildfunktionalitat, die die Rezeptionsgeschwindigkeit mittels kartographischer Ubersicht steigert.
Konkret soll die Rezeptionsgeschwindigkeit folgendermaBen erhdht werden:

e zeitnahes Zusammenfihren verteilter Wissensstrukturen
e unmittelbares Erwecken der Aufmerksamkeit mittels syntaktischer Formation
e direkte Wiedererkennbarkeit des ikonisch Dargestellten
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Préasentative Wissenskartographien méchten die Wissensrezeption beschleunigen, indem ihre
ikonischen Darstellungen z.B. verbalisiertes Wissen visualisieren und infolgedessen visuelle
Aufmerksamkeit auf ansonsten uniberblickbar Symbolisches gelenkt werden kann.

Abb. 15

Auf Wissenskomplexitét reagiert die informationelle
Gesellschaft mit einer Bildfunktionalitdt, die mittels
Visualisierungen ihre Wissensrdume Uberblicken
moéchte.

Primére Tendenzen:

1. Ikonische Leitbilder als zeitnahe Orientierung im

Informationsiiberfluss

2. Nicht Wissen wissen, sondern Wissen erfahren

und emotional bewertbar machen

3. Den Wissenswettbewerb der Aufmerksamkeits-

6konomie gewinnen
4. Wiedererkennbarkeit des Présentierten stérken
(vgl. K. Méslein 2000: 251)

Bildquelle: http://www.cs.umd.edu/hcil/treemap-history/index.shtml

Abb. 16

Bildfunktionalitat:

Informationellen Kartographien reduzieren semanti-
sche Abstraktionsgrade des symbolisches Wissens
auf ikonische Bildhaftigkeit

Quelle: http://www.smartmoney.com/marketmap/

Leitidee 4: Algorithmische Bedeutungserganzung

Welcher funktionalen Leitidee folgen Bilder hinsichtlich der Bedeutungsinterpretation, wenn sie
mittels algorithmisch gesteuerter Computersystemen présentiert werden? Zunéchst gehéren
Bilder, die mittels Computersystemen sichtbar werden, zur Klasse der Zeichen. Besonderen
Stellenwert kommt multimedial vermittelten Bildern zu, weil sie im computerisierten Medium
dem Anwender etwas bildhaft zeigen und sie auf einer algorithmischen Programmierung ba-
sieren, die auf Eingaben des Anwenders reagiert. Beispielsweise konstruieren Anwender eines
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multimedial présentierten Avatars ihre handlungsrelevanten Bedeutungen, indem sie sowohl
das visuell Sichtbare als auch das interaktiv Erfahrbare des Computersystems interpretieren.
Diese Bedeutungserganzung von bildhaften Zeichen in Computersystemen resultiert daraus,
dass der Anwender sowohl firr visuelle Kommunikation als auch fir die Mensch-Maschine-
Interaktion eine Kompetenz entwickelt hat. Bei der Navigation in Bildern mit einem Bild - z.B.
mit einem ikonischen dargestellten Avatar — konstruieren Nutzer die handlungsrelevanten Be-
deutungen, indem sie das visuell Sichtbare als auch des interaktiv Erfahrbare interpretieren.
Umgekehrt bieten Computersysteme optische und interaktive Eigenschaften an, die von der
Hardware und den mathematischen Determinanten der Software abhangig sind (vgl. Nake
2001: 743). Der mir hier wichtige Punkt besteht in der simplen Beobachtung, dass Bilder mit
der softwareseitig determinierten Interaktion eine Eigenschaft erhalten, die ihnen zu einer
drastischen Bedeutungs- und Funktionserweiterung verhilft. lkonische Bilder in interaktiven
Systemen stellen beispielsweise Bedienungselemente dar, die es Anwendern ermdéglicht, Ma-
schinen, Bilderfolgen oder Software in Echtzeit zu steuern. Die grundlegende Funktionserwei-
terung besteht darin, dass Bilder den Anwender zeitnah dartber orientieren, wie er die interne
Représentation des Computersystems zu modulieren hat, um eine andere Maschine oder das
Computersystem selbst zu steuern. Insofern ist ein ikonisches Bildzeichen in seiner algorithmi-
schen Bedeutungsergédnzung dann verlinkt, wenn das Computersystem selbst den bildhaften
Teil des Interfaces mit einer anderen Ressource bzw. dem nachsten Bild verbinden kann.

Eingangs hatte ich die Bedeutung der Bilder damit beschrieben, dass Bedeutung der interpre-
tierte Begriff ist, der aus optischer Wirkung und visualisierter Interaktionsmdglichkeit mit dem
Computersystem resultiert. Hinsichtlich der funktionalen Leitidee von Bildern in algorithmisch
gesteuerten Computersystemen frage ich danach, welche softwareseitigen Determinanten die
Bedeutungen bewirken, die ein multimedial présentiertes Bild fir den Anwender einnimmt. Ich
spreche also die funktionale Leitidee an, dass Computersysteme eine kommunikationswirksame
Funktion erfillen, die hinsichtlich Bilder eine ergdnzende Bedeutung (Pragmatik) bewirkt. Was
Bilder daher in multimedialen Systemen bedeuten, besteht darin, zu welchen Verhaltensweisen,
Handlungen, Interpretationen und kommunikativen Akten sie den Anwender motivieren. Unter
dieser pragmatischen Perspektive erfahren Bilder eine algorithmische Bedeutungsergénzung,

Abb. 17

Welcher Bildfunktionalitdt folgen Bilder in algorith-
misch gesteuerten Computersystemen? Was Bilder
in multimedialen Systemen bedeuten, besteht
darin, zu welchen Verhaltensweisen, Handlungen,
Interpretationen und kommunikativen Akten es
Anwender motiviert.

Navigation in Bildern mit einem Bild — z.B. mit
einem Avatar — konstruieren Nutzer die handlungs-
relevanten Bedeutungen, indem sie das visuell

Sichtbare als auch desinteraktiv Erfahrbare inter-

pretieren.

Bildquelle: http://dungeonsanddragonsheroes.com/ddh/screenshots
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die sich aus der softwareseitig determinierten Interaktion ergibt. Denn Bilder orientieren den An-
wender, wie er die interne Datenverarbeitung des Computersystems zu modulieren hat, um das
Computersystem selbst so zu steuern, dass beispielsweise wiederum neue Bilder dargestellt
werden. Die algorithmische Bedeutungsergédnzung der Bilder hat zur funktionalen Leitidee, dass
Individuen handlungspragmatisch orientiert werden, welche Bedeutungen ein Anwender in der
Interaktionssituation aktualisieren soll und welche eher nicht. Aus diesem Grund mdéchte ich im
soziologischen Interesse die funktionale Leitidee von Bildern fokussieren, in denen Algorithmen
selbst auf die visuelle Kommunikation zwischen Menschen wirken. Solche algorithmisch ge-
steuerte Kommunikation bietet die Computergrafik im Bereich der animierten und interaktiven
Bilder, die ich in der folgenden Leitidee des Bild-Kdrper-Feedbacks ansprechen mdchte.

Abb. 18

BEssssssaseannasssnld Funktionserweiterung des Bildes:

- softwareseitig determinierte Interaktion

- Bilder orientieren den Anwender, wie er die in-
terne Reprasentation des Computersystems zu
modulieren hat, um eine andere Maschine oder
das Computersystem selbst zu steuern.

Algorithmische Bedeutungsergédnzung

- Ein ikonisches Bildzeichen ist in seiner algorith-
mischen Bedeutungsergénzung verlinkt, wenn

das Computersystem selbst den bildhaften Teil

des Interface mit einer anderen Ressource bzw.
dem nédchsten Bild verbinden kann.
Sind es noch verlinkte Bilder oder schon verlinkte,
ikonische Informationen?
Bildquelle: http://www.gamespot.com/

Leitidee 5: Bild — Korper — Feedback

Die hervorstechendste Funktionalitdt von multimedialen Bildern besteht in deren Interaktivitat.
Interaktivitdt verleiht Bildern eine Bedeutung, die Betrachter erfahren, indem sie die wie immer
geartete Verbindung des Bildes zu etwas anderem durch eigenes Handeln interpretieren. Diese
Bedeutung des interaktiven Bildes missen Betrachter sich einhandeln oder erhandeln, um zu er-
fahren, mit was das Bild in Verbindung steht. Zwar erkundet ein Betrachter auch nichtinteraktive
Bilder durch Wahrnehmungshandeln, doch interaktive Bilder reagieren nicht auf das Gesehenwer-
den, sondern auf die korperliche Aktion des handelnden Betrachters. Infolge seines kdrperlichen
Handelns steuert der Betrachter selbst, was er im Bild sehen wird. Im einfachsten Fall klickt der Be-
trachter beispielsweise auf einen Link, um zu sehen, worauf das Bild als Hypermedium verweist. In
etwas komplexeren Féllen steuert der Betrachter mit Maus, Joystick, Datenhandschuh oder mittels
optischer Bewegungserkennung einen Cursor, der im Bild anzeigt, wie er in diesem etwas bewegen
kann. Unterschiedlichste Interfacetechnologien lassen es zunehmend zu, virtuelle Objekte in 3D-
Ansichten durch kérperliches Handeln zu manipulieren. Die Verénderlichkeit der Bilder durch eige-
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nes, korperliches Handeln skizziert eine weitere, wesentliche Leitidee der interaktiven Bilder. Diese
funfte, funktionale Leitidee der Bildkommunikation besteht darin, dass kérperliche Handeln des
Betrachters in dem von ihm bedientem Bild selbst sichtbar* zu machen. Beispielsweise reagieren
manche Interfacetechnologien im Force-Feedback auf den menschlichen Kérper, um eben diesen
fur die Bedeutung des Bildes selbst relevant werden zu lassen. Nicht der unbewegte Kérper, son-
dern ausschlieBlich der sich bewegende Koérper kann die algorithmisch erweiterte Bedeutung des
interaktiven Bildes erfahren. Bilder in multimedialen Systemen haben deshalb keineswegs die In-
teraktivitat selbst zu ihrer Leitidee, sondern erst Interaktivitat ermdglicht es, die funktionale Leitidee
des korperlichen Handelns im Bild selbst umzusetzen. Das Involvement des Koérpers in interaktive
Bilder soll so die Mdglichkeit bieten, die Information Richness der bildhaften Darstellungsweise
um das potentielle Spektrum menschlicher Sensorik zu erhéhen. Beispielsweise kénnte es die
immersive Visualisierung verwirklichen, virtuelle Bildraume mit Einhdérnern zu erstellen, um diese so
realitdtsgetreu wie moglich visuell und haptisch wahrnehmbar zu machen.

Abb. 19

Leitidee: Interfacetechnologien prdsentieren bild-

hafte ,,Objekte” in 3D-Ansichten

1. lkonizitdt der Objekte durch kérperliches Han-
deln manipulierbar

2. Ikonizitdt der Objekte reagiert im Force-Feed-
back auf den menschlichen Kérper

3. Nicht Interaktivitét ist die Leitidee multimedialer
Bilder , sondern Interaktivitdt erméglicht es,
die Leididee der kérperlichen Handelns im Bild
umzusetzen.

Tangible Geospace, Hiroshi Ishii (MIT)

Abb. 20

Bildfunktionalitét:

- Korperliches Handeln des Betrachters im inter-
aktiven Bild

- Involvement des Kdrpers erhéht Information
Richness ,,physikalischer” Darstellungsweisen

Kidsroom: http://www-white.media.mit.edu/

4 »In der interaktiven Installation ,Zerseher® (1992) von Dirk Llsebrink und Joachim Sauter erkennt der
Betrachter plotzlich beim Vorbeigehen an einem Tafelbild, dass dort, wo seine Blicke hinfallen, das Bild
zerstort wird.“ (01,2004: http://www.aec.at/de/archives/prix_archive/prix_projekt. asp?iProjectlD=2477)
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Leitidee 6: Prosumenten ikonischer Interaktion

Im Marketing heiBen Konsumenten, die sich an der Produktion eines Konsumgutes beteiligen
~Prosumenten” (Toffler 1980). Ebenso bieten interaktive Bilder dem Betrachter einen Status,
der dem des Prosumenten nahe kommt. Ein Prosument interaktiver Bilder ist jemand, der das
Bild seiner eigenen Aktivitat wahrend des Produktionsprozess selbst konsumiert. An diesem
Genuss, die eigene kérperliche und voluntative Aktivitat als Bilderfahrung zu genieBen, partizi-
pieren beispielsweise Anwender (Gamer) bildhafter Computerspiele. Denn Gamern présentie-
ren sich stets die Bilder, welche sich aus der Blickrichtung des Suchers, des Avatars oder des
Mauszeigers ergeben.

Die soziologische Perspektive zeigt, warum die funktionale Leitidee der Prosumenten ikoni-
scher Interaktion in informationellen Gesellschaften relevant wird? Erkennbar ist zun&chst,
dass interaktive Bilder nicht primar dafiir verwendet werden, eine Religion oder Moral zu verge-
genwartigen wie noch zur Zeit der ideellen Kunst. Ebenfalls besteht ihre Funktion gegenwartig
selten darin, wie es zur Zeit der realistischen Kunst bezweckt wurde, (iber Wiederholbares bzw.
Reales zu benachrichtigen. Die Leitideen interaktiver Bilder préferieren eine Bildfunktionalitat,
die den Betrachter selbst als Produzenten seines eigenen Konsumgutes ,,Bild“ etabliert. D.h. in
interaktiven Bildern — z.B. in 3D-Spielewelten sieht der Betrachter die Bilder, die er selbst kraft
seiner Subjektivitdt wéhrend des Spiels ,produziert” bzw. generiert. Der Prosument ikonischer
Interaktion kommuniziert kaum mit Zeichen, die der Produzent entworfen hat, sondern er kom-
muniziert mit Zeichen, die er subjektiv erzeugt, indem er durch den bildhaft préasentierten Raum
navigiert. Zweifelsohne hat der Produzent die Algorithmen programmiert, die das mdgliche
Spektrum des Bildraums erzeugen, trotzdem generiert das Computersystem vielféltigere Bilder
als der Produzent es je absehen konnte. Doch der Prosument ikonischer Interaktion soll immer
das Geflihl haben, durch seinen Willen wird das Bild erst real. In dieser suggestiven Kraft des
Prosuming ikonischer Interaktion besteht dessen Bildfunktionalitat.

E— e Abb. 21
T
Konsumenten eines unter Mitbeteiligung erstellten

Konsumgutes heiBen in der Sprache des Marketing

,Prosumenten”.
An dem Genuss, die eigene voluntative Aktivitat
als Bilderfahrung zu konsumieren, partizipieren z.B.

Anwender bildhafter Computerspiele.

Beispiel: Dark and Light / Unbegrenzt viele Akteure
erbauen ihre ikonische ,,Welt”“ auf zunédchst 40.000
~km2“/ Beginn: Ende 2003

Quelle: http://www.darkandlight.com/
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Abb. 22

Bildfunktionalitat:

lkonische Interaktion etabliert Prosumenten, deren
Aktionen im ikonischen Raum sie selbst als Bilder-

fahrung konsumieren.

Quelle: http://www.darkandlight.com/

Leitidee 7: Individualisierte Bildsemantik

Die visuelle Kommunikation mittels interaktiver Bilder zieht eine Bildfunktionalitdt nach sich,
die den Betrachter als kérperlich Handelnden einbezieht. Im zweiten, doch zeitgleichen Schritt
zielt die Bildfunktionalitat interaktiver Bilder darauf, die soziale Individualisierung der Betrach-
ter zu berlcksichtigen. Interaktive Bilder sollen sich abhangig vom Betrachter verandern. Von
ihnen wird keineswegs wie von passiven Bildern erwartet, dass sie unabh&ngig vom Betrachter
als solche alltagspragmatisch identisch bleiben. Vielmehr bezwecken interaktive Bilder unter
der funktionalen Leitidee des Prosumenten, dass sie auf den Betrachter reagieren und diesem
etwas so zeigen, wie er seinen individuellen Weg durch das bildhafte Hypermedium wahlt. Auf
diese Weise verfolgten informationelle Gesellschaften mittels Interaktivitat eine Bildfunktionali-
tat, die darauf angelegt ist, sich auf die Individualisierung des Betrachters und dessen subjek-
tiven Orientierungsbedurfnis einzustellen.

Im Bereich der Fertigungstechnologien heiBt die konsumentenorientierte Produktion von indi-
vidualisierten Konsumgtitern bereits Mass Customisation. Dem Prinzip der Mass Customisa-
tion gehorcht bildhafte Kommunikation, wenn Individualitat als subjektive Perspektivenwahl
mittels des Computersystems generiert werden kann. Beispielsweise erwahlt sich der Be-
trachter die subjektive Perspektive, sobald er willkirlich durch einen hypermedialen Bildraum
surft, der sich in Abh&ngigkeit seiner Aktion aufbaut. Zweifellos I&sst sich die Wahl einer sub-
jektiven Perspektive nur soweit einnehmen, wie es das Computersystem erlaubt. Und genau
diese Beschrénkung zeigt einen funktionalen Sinn von hypermedialen Bildrdumen: Interaktive
Bilder, die oft 3D-Raume darstellen, erméglichen es, zeitgleich kollektiv verbindliche Interakti-
onen zwischen Teilnehmern aus subjektiver Perspektive wahrzunehmen. Oder anders gesagt:
Infolge der Interaktivitat verwirklicht es sich der Bildbetrachter, seinen Willen sowie seine
subjektive Orientierung in den Betrachtungskontext des kollektiv sichtbaren Bildes zu invol-
vieren. An diesem Genuss, die eigene voluntative Aktivitat als Bilderfahrung zu konsumieren,
partizipieren z.B. Akteure des Computerspiels ,Dark and Light“. Sie erbauen ihre ikonische
~Welt“ auf zunachst 40.000 ,km2“ des virtuellen Raums in Bildern. Innerhalb der Leitidee der
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individualisierten Bildsemantik schaffen sich Individuen ihre Vorbilder, um Identitat funktional
zu kommunizieren.

Quelle: http://www.simfreaks.com
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Abb. 23, 24, 25

Individualisierung der Bildsemantik
Individualisierungsdruck als Prinzip der Mass Cus-
tomisation in Lebenswelten

Bildfunktionalitét:

Individualisierung der ikonischen Bildsemantik als
multimedialer Lebensstil im kollektiv verbindlichen

u. interaktiven Handlungsraum

ABB. 26
Jeder meiner ikonischen ,,Rdume*“ bezeichnet mich!
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Leitidee 8: Optionale Handlungsraume

Die gegenwaértige, visuelle Kommunikation fordert von Bildern vollst&dndig neue Funktionalitaten.
Einerseits Uibernehmen Bilder in multimedialen Systemen ihre traditionelle Bezeichnungsfunkti-
on und andererseits Gibernehmen sie als ikonisches Interface eine direkte Steuerungsfunktion.
In dieser Doppelfunktion bezeichnen multimediale Bilder dasjenige, was man mit ihnen steuern
kann. Beispielsweise flhrt die Benutzungsoberfliche des MP3-Players ,,Winamp* vor, wie bild-
hafte Zeichen eine Music Box darstellen, mit der sich die Abspielmodalitdten digitalisierter Mu-
sikfiles lenken lassen (vgl. www.winamp.com). Das interaktive Bild des Winamp-Players stellt
einen ikonischen Handlungsraum bereit, dessen semiotische Funktion es Anwender erlaubt,
das Bild als den zeichenvermittelten Teil eines Interfaces zu verwenden. Dabei wird einerseits
der kommunikative Beziehungsaspekt relevant, wie sich die ikonische Benutzungsschnittstelle
des Computersystems in lebensweltorientierter Weise auf den Anwender beziehen soll. Und
andererseits soll der funktionale Inhaltsaspekt gewahrleisten, dass das Bild als Interface dem
Anwender kommuniziert, wie er das Computersystem bedienen kann (Usability). Seit dem
Mauszeiger auf dem Screen gehdéren die Steuerungsfunktionen ikonischer Bilder zu den alltag-
licheren Anwendungen. Doch der Mausanzeiger auf dem ikonischen Interface ist vorrangig auf
den Inhaltsaspekt der Kommunikation konzentriert. Soziale Aspekte, die im Beziehungsaspekt
der Kommunikation auftreten, bedient der Inhaltsaspekt kaum. Den Konsumentenwilinschen
nach sozialer Ausdifferenzierung und Identitat (Socialware) kommt das ikonische Interface in
seiner ureigenen Verdnderbarkeit seit neustem entgegen. Die innovative Funktion im sozialen
Beziehungsaspekt Gbernimmt das ikonische Interface gegenwartig, sobald z.B. 1500 unter-
schiedliche Bilder als ikonische ,skin®“ (Haut) fir identische Steuerungsfunktionen eingesetzt

Abb. 27

Multimediale Bildformen prdsentieren:

- optionale Handlungsrdume

- Realitdten in Zeit und Raum auf Bedlrfnisse
des medienvermittelten Sehens einstellbar

- nicht ,Reales”, sondern das subjektiv Sinnvolls-
te orientiert

- Nicht Wahrheit, sondern Sinn (Skin) bieten
handlungspragmatische Anschlusswahrschein-
lichkeit

Bildfunktionalitdt der ikonischen Handlungsrdume:

Handeln in den Dimensionen der Zeit und des

Raums als regulierbare Option multimedialer Rea-

litat
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werden kdnnen. Ikonische Skins stellen bildhafte Handlungsraume bereit, die sich optional an
die jeweiligen lebensweltorientierten und funktionalen BedUrfnisse der Anwender anpassen
lassen. Als bedienbare Bilder bieten diese optionalen Handlungsrdume, die nicht Wahrheit,
sondern Sinn (skin) als handlungspragmatische Anschlusswahrscheinlichkeit anbieten. Worin
besteht die funktionale Leitidee der Bilder als Interface? Sie charakterisiert sich dadurch, dass
Bilder als optionale Handlungsrdaume sich ihrer jeweiligen Lebensweltgruppe adaptiv anpas-
sen, um im Kontakt zur Socialware der jeweiligen Community zu sein. Das ikonische Bild in
multimedialen Systemen bietet Zeit und Raum als regulierbare Option virtueller Realitat.

Das Bild tibernimmt als visuelle Skin der Mensch-Maschine- Schnittstelle eine Funktionalitat, die
das ,,im Bild sein“ weiter perfektioniert. Um die bildhafte Skin zu verstehen, bedarf es nicht der
Schriftkundigkeit, sondern der Unbedarftheit zeichenhafte Regler und Kndpfe zu bedienen und die
Wirkung im Bild selbst oder woanders abzuwarten. Passiert nichts, wird die Vermutung bestérkt,
bildhafte Zeichen wéren beliebig manipulierbar, aber bedeutungslos flir die eigene Realitat.

Leitidee 9: Ikonische Koevolution

Auf Datenkomplexitat reagieren Entwicklungen des Wissensmanagements gegenwartig mit
dem Einsatz ikonischer Bilder. Bilder sollen fiir das Wissensmanagement das leisten, was Ben
Shneiderman in seinem ,visual information-seeking mantra® bereits formulierte: ,Overview
first, zoom and filter, then details on-demand.“ (Vgl. Shneiderman 1987) Die Techniken der Da-
tenvisualisierung legen es darauf an, mittels bildhafter Prasentationsformen auf ein ,Wissen“
zu blicken, welches in diskursiven Symbolen kaum ad hoc zu durchschauen ist. Aber Bilder
sollen nicht ausschlieBlich Durchblick gewahrleisten, sondern sie sollen Verdnderungen mess-
barer Realitdtskonstruktion reagibel und duBerst zeitnah darstellen. Beispielsweise Uberneh-
men Bilder die Aufgabe, auf technische, soziale und semantische Vernetzungen mittels der so
genannten Network Visualisation zu reagieren (z.B. www.kartoo.com). Oder sie zeigen z.B. wie
bei Wwww.smartmoney.com mittels einer reagiblen Treemap alle 15 Minuten an, welchen Trends
ca. 500 Aktien an der amerikanischen Bérse unterliegen. Die funktionale Leitidee der ikoni-
schen Koevolution von Bildern besteht darin, genau das in ikonische Darstellungsweisen zu
Uberfihren, was ohne Bilder nicht in den Focus der jeweiligen, beobachtenden Sozialsysteme
gekommen wére. Um die Bildfunktionalitat bereitzustellen, orientiert sich die Leitidee ikonische
Koevolution an der Funktionalitat von Netzen (vgl. Gleich 2002: 68f). Die Funktionalitdten ikoni-
scher Koevolution leisten Bilder in multimedialen Systemen durch folgende Eigenschaften:

e Echtzeitfahige Reagibilitdt und Simulation der bildhaften Darstellung

e Emergenz ( ,,Das Bild zeigt mehr als die Summe seiner dargestellten Daten*)

e Stabilitdt der Syntaktik trotz Variabilitdt in der Reaktion auf Verdnderung

¢ Redundanz und die verbundene Robustheit in der Informationsdarstellung

e Koevolution der bildhaften Kartografien mit Vernetzung der Datenstruktur selbst

Die funktionale Leitidee ,Ikonischer Koevolution“ orientiert Sozialsysteme dahingehend, dass

Datenbestdnde sekundéar mittels Sprache analysiert werden und primér Uber die Erregungen
von visueller Aufmerksamkeit und emotionaler Interpretation zu pragmatischer Bedeutung
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gelangen sollen. Vor der Erregung gerichteter Aufmerksamkeit steht zweifelsohne die grund-
satzliche Funktionalitat, dass ikonische Datenvisualisierungen in koevolutiondrer Abhangigkeit
reagibel zu den Daten stehen, um stets aktuellen Bezug darzustellen.

Abb. 28

“The visual information-seeking mantra is:
overview first, zoom and filter, then details on-de-
mand.”

(B. Shneidermann 1996)

Auf technische, soziale und semantische Vernet-
zungen reagieren Bilder der Network Visualization
Visualization. Trotz nachteiliger Bedeutungsvielfalt
streben Visualisierungstechniken des Wissens
prasentative Kommunikationsformen an, um den
Uberblick zu bieten.

Abb. 29

Network Visualization Visualization beinhaltet die

Bildfunktionalitét: Ikonische Koevolution

- Echtzeitfdhige Reagibilitdt und Simulation der
bildhaften Darstellung

- Emergenz (,Das Ganze ist mehr als die Summe
seiner Teile")

- Stabilitdt der Syntaktik trotz Variabilitét in der
Reaktion auf Verdnderung

- Redundanz und Robustheit in der Informations-

darstellung
- Koevolution der bildhaften Kartografien und der

Vernetzung

Bildquelle: http://graphics.stanford.edu/papers/munzner_thesis/hyp-figs/treeout.jpg

Leitidee 10:
Dramaturgisches Handeln in interkultureller Kommunikation

Die zehnte, funktionale Leitidee der Bildverwendung bezieht sich auf die pragmatische Emo-
tionalisierung bei interkultureller Kommunikation. Die seit Jahrhunderten bekannte Macht der
Bilder, ihre Betrachter emotional anzusprechen, transportieren ebenfalls Hypermediasysteme.
Die Strategie ist einfach, da bekannt: Bilder kénnen weitgehend ohne adaquates Verstandnis
ihrer symbolischen Botschaft wahrgenommen werden und auf diese Weise ihre emotional
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ansprechende Dramaturgien entfalten. Interaktive Bilder vom Mars emotionalisieren beispiels-
weise ihre Betrachter weltweit. Zweifelsohne lassen sich nicht alle Betrachter durch Bilder auf
identische Weise emotionalisieren. Vielmehr hdngt die emotionalisierende Wirkung bzw. die
Bedeutungsinterpretation von der kulturellen Sozialisation des Betrachtes und dessen jewei-
ligen Befindlichkeit ab. Und trotzdem kommunizieren Bilder ihre ikonischen Bezeichnungen
interkulturell einsichtig, worin ihre funktionale Leitidee der dramaturgisch inszenierten Bildkom-
munikation liegt. Die ikonische Bildkommunikation immunisiert sich gegen sprachliche Kon-
sens- und Kommunikationsbemiihungen. Dadurch entfaltet sie ihre ureigene Dramaturgie, die
es vermag, sich gegen kulturelle Bezeichnungsbarrieren sowie objektivierende und normative
Handlungsorientierungen durchzusetzen (vgl. Habermas 1988: , dramaturgisches Handeln®).
Bilder bieten damit Kommunikation, die als sinnvoll erfahren wird, ohne dass sie logische Wi-
derspriche innerhalb im Konglomerat der informationellen Weltgesellschaft provoziert. Die zu-
grundeliegende, funktionale Leitidee hinsichtlich der Dramaturgie interkultureller Bildkommu-
nikation ist schlicht folgende: Emotionsmotivierende Sinnorientierung soll sich ohne logische
oder kulturelle Widerspriiche innerhalb der informationellen Weltgesellschaft kommunizieren
lassen. Die Kriegsberichterstattungen mittels Bilder verweisen die rebellische bzw. verschlei-
ernde Funktionalitat, die zu der es spontan meist an Gegenbildern fehlt.

Abb. 30

Dramaturgisches Handeln beschreibt, wie ein
Akteur seine innenweltliche Subjektivitadt so in der
AuBenwelt zur expressiven AuBerung formiert, dass
diese anderen indiziert, wie ihm wiederum etwas
subjektiv Emotionales zugerechnet werden kann.
(vgl. Habermas 1988)

Abb. 31

Im vorsymbolischen Tun ikonischer Interaktion
immunisieren sich Akteure:

- gegen sprachliche Konsensbemiihungen

- kulturelle Bezeichnungsbarrieren

- objektivierende und normative Handlungsorientie-
rungen

- Verantwortlichkeit dramaturgisch vorstrukturierter

Vernetzung
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Abb. 32

Bilder in Hypermediasystemen erwecken ihre
emotionalisierende Bedeutung in dramaturgischer
»Selbst“-Inszenierung kraft ihrer ikonischen Pré-

senz im Interface

http://www.konami.com/karaokerevolution/

Abb. 33
ﬁ a Q ﬁ ﬁ Bildfunktionalitét:

] . A - Ikonische Interaktion als hypermediale Erfahrung
“ “ ] n “ und dsthetische Orientierung emotionalisiert seine
*Fr ;e 'U" Fr R F % Betrachter fir soziokulturelle Sinnbereiche Sinnori-
A B i Bs Edhd T entierung kann ohne logische oder kulturelle Wider-

spriche innerhalb der informationellen Weltgesell-
n [ ‘? ﬁ - schaft wahrgenommen werden.

d |'-'| e = 9

L LR

3. Resimee: Funktionale Leitideen multimedialer Bilder

Meine Ausgangsfrage war: Wie pragen sich funktionale Leitideen der informationellen Gesell-
schaften in der multimedial vermittelten Bildkommunikation aus? Mit dem Vorschlag von zehn
funktionalen Leitideen antworte ich auf die Frage, obwohl auch andere Leitideen aufzufinden
sind. Ganz gleich welchen funktionalen Leitideen multimediale Bilder folgen, kénnen Bilder eine
Antwort auf eine Frage bieten, die in Verbalisationen noch nicht formuliert wurde. Allen zehn
funktionalen Leitideen liegt zugrunde, dass sie sich an Weltkonstruktionen beteiligen, die mit
sprachlichen Konstruktionen nicht mit gleicher Geschwindigkeit entwickeln lassen. Ebenfalls
dient Bildkommunikation gegenwaértig den beschleunigten sowie inhaltlich gesteigerten Daten-
bzw. Wirklichkeitsanalysen der sozial konstruierten Welt. Allerdings bleiben die Bedeutungen
als auch die Leitideen der Bilder nie stabil. Jede Gesellschaft bestimmt im Gebrauch der Bil-
der, welche Leitideen in jeweiligen Verwendungskontexten bedeutsam werden. Gegenwartig
kompensieren Bilder die Risiken des negierbaren Wissens (Logik) im Vertrauen darauf, trotz
Wissensdefiziten in multikulturellen Weltbildern handeln zu kénnen.
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™, Abbildung 34
[ B Rules Trust Regeln des Semantik Web:
) Data Proof i E Tim Berners Lee
_-""1 ' £ Bilder kompensieren die Risiken des negierbaren
[ Data i Logic _E-. Wissens (Logik) im Vertrauen darauf, trotz Wissens-
Gelf- & fiziten i . )
- t Itikulturellen Weltbil h /
. l Ontology vocabelary g d? iziten in multikulturellen Weltbildern handeln zu
dae. i kénnen.
ROF + rdfschema a

Quelle: http://www.w3.0rg/2000/Talks/1206-xml2k-tbl/slide10-0.html
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Heribert Rucker

Abbildung als Mutter der
Wissenschaften

Abstract

Eine allgemeine Bildwissenschaft wird sich mit ihrer geschichtlichen Herkunft auseinanderset-
zen mussen, d.h. mit der alten Problemstellung des ,Universalienstreits®: Ist das individuelle
Bild eine Begegnung mit einem Anderen, oder stellt das Bild eine sinnliche Darstellung allge-
meiner Begrifflichkeit dar? Nehmen wir also ein Anderes in Gestalt endlicher Abbildung wabhr,
oder ist die Bedeutung des Bildes der begriffliche Geist? In dieser Alternative stellt der zweite
Part die wissenschaftliche Abbildung des ersten Parts dar, so dass das Andere als der mensch-
liche Geist interpretiert wird.

An general Image Science will have to deal with two traditional questions: what, on the one
hand, are the possibilities of images and how, on the other hand, can an original be recognised.
The technical and the semantic train of thought seem to be complementary. None of them can
manage without the other.

1. Wissenschaft als Abbildung

Unterscheiden wir den Abbildungsbegriff sinnvollerweise von der Kopie, dann stellt der Ab-
bildungsprozess eine Spezialisierung dar: Eine relativ hdhere Dimensionalitat wird im Material
einer relativ niederen Dimensionalitédt ,abgebildet®. Das ist ein Vorgang, der zu unterscheiden
ist vom Endergebnis, d.h. vom Bild. Abbildung und Bild sind zwei verschiedene Begriffe.

Wer eine Abbildung realisieren will, muss auf das Original reflektieren. Wer nach der Bedeutung
eines Bildes fragt, muss das Bild analysieren. Folglich differenzieren wir hier zwischen drei
Begriffen: (a) ,,das Original“, (b) ,,der Prozess der Abbildung” und (c) ,,das Bild“. Eine vierte Ka-
tegorie kommt noch hinzu: der Maler bzw. Betrachter des Bildes.

Mit der Frage nach dem Original und der Einbeziehung des Malers (Betrachters), der die Frage
stellt und beantwortet, wird zugleich das Verhaltnis zu bedenken sein, das zwischen Wissen-
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schaft und Bild besteht. Ist die Bildrelation ein Objekt von Wissenschaft? Oder ist Abbildung
die aktive Tatigkeit von Wissenschaft und also nicht ihr Objekt? Stellt Wissenschaft selbst ei-
nen Abbildungsprozess bzw. Filterprozess mittels einer speziellen Abbildungsmethode dar und
ist das Wissen (die sog. Realitat) deshalb ein Bild?

2. Zur Geschichte der Abbildung

Die altesten Schriftzeugnisse belegen den offenbar uralten Gedanken, die handwerkliche Ta-
tigkeit sei eine Abbildung und die Herkunft von Mensch und Welt verdanke sich diesem umfas-
senden Prinzip. So gilt die Welterschaffung kulturtibergreifend als eine dem Tdpfern vergleich-
bare Tatigkeit mit dem Ziel der Abbildung, wie es der Mythos beschreibt.

Erst spéter, seitdem der Mythos in den Logos abgebildet wird, entsteht Wissen — keine Kopie,
sondern ein Filtrat: die Wahrheit des Mythos. Diese gilt seitdem als das Original der mythischen
Abbildung.

Stellt jede Abbildung eine Spezialisierung dar, die bestimmten Filterkriterien gehorcht, so
handelt es sich bei dem Wahrheitsfilter um das absolut gehandhabte logische Widerspruchs-
verbot. Es vermag zu gewahrleisten, was wir ,Erkenntnis“ nennen. lhr Gertst ist ein Netz von
entschiedenen einfachen Alternativen: Sein oder Nicht-Sein.

Viele Jahrtausende vor Aristoteles und in vielerlei Kulturen gibt es begriffliche Sprache, die kei-
ne absolute Geltung logischer Widerspruchsfreiheit kennt. Seit den alten Griechen aber bringt
die Erkenntnis ein Wissen hervor, das erstens begriffliche Sprache voraussetzt und diese zwei-
tens gemaB absoluter logischer Widerspruchsfreiheit weiter entwickelt, aufbaut und zu einem
geschlossenen System verschrénkt.

Allerdings stehen wir mit der begrifflichen Sprache nicht am Anfang. Ahnlich wie friihe Kulturen,
so beginnen auch — wie jedermann weiB — kleine Kinder mit einer Sprache, die Wahrnehmun-
gen mittels Lauten benennt. Man befrage nicht die Namen nach ihrer Bedeutung, sondern ak-
zeptiere sie als Chiffren fur konkrete Erlebnisse! Nach gleichem Muster zeigen friihe Schriften
die Gestalt Tausender kleiner Bildchen, ohne dass eine Uibergeordnete Logik oder Systematik
festzustellen wére. Sowohl sprachlich als auch schriftlich stellt der Ubergang zur Begrifflichkeit
bzw. zur Buchstabenschrift eine ungeheuere Leistung dar — eine Abbildung in einen Horizont,
der sich begrifflich konstituiert. Wer den Unterschied des Benennens gegeniiber dem Namen
versteht, wie er z.B. flr religidse Traditionen' charakteristisch ist, — wer die Bedenken versteht,
die sich bei der Einfihrung der Buchstabenschrift in China stellen, findet sich in jener Wirklich-
keit wieder, die der begrifflichen Abbildung als Original dient.

Noch ein Schritt davor: Bereits die Namensprache ist eine Abbildung, weil jedwede lautliche
Darstellung der menschlichen Sinneseindriicke einen Abbildungsvorgang darstellt. Und weiter:

1 Vgl. die jidische Sentenz: ,,Der Regen ist wichtiger als die Tora.“
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Wie verbalisieren wir Geflihle, Hautreizungen, Tone, Geriiche, Geschmack? Wir wissen, wie
entfernt akustische Wahrnehmungen (Musik) von jeder begriffichen Realitdtsbeschreibung
bleiben! Aber jede Sprache bildet ab! Ihr Original ist ,,Wirklichkeit” — eine solche, die wir sprach-
lich (!) erst und ausschlieBlich als begriffiche Welt zu vermitteln pflegen und deren Wahrheit
wir dariiber hinaus an die (nur begrifflich existierende) logische Widerspruchsfreiheit kniipfen.
Wissenschaft ist eine Abbildung. Mythos oder z.B. Musik sind andere Abbildungen, weniger
spezialisierte, aber dennoch ,Welt-Bilder”. Der Bildbegriff ist weder auf den verbalen noch auf
den visuellen Bereich beschrankt.

Weltweit gehen kulturelle Traditionen noch einen Schritt weiter: Der endliche Mensch gilt als
ungeteiltes Ganzes selbst als Abbild einer Ubergeordneten Dimensionalitéat. Er zeichnet ein
Bild von einem ,,Original“, das gar nicht ohne die Abbildung zu Wort kommt! Sein Zeugnis vom
Original stellt dann eine Konsequenz dar, die sich als Ziel der Schépfung oder als Sinn bzw.
Auftrag des Lebens, d.h. als ethische Orientierung bezeichnen lasst!

In solcher ethischen oder orientierenden Gestaltung des Lebensraumes formt sich jede Tatig-
keit in der Absicht, das Leben schenkende Original abzubilden. So verfolgt auch die Erkenntnis
zunachst dieses Ziel, wenn sie nach der Wahrheit des Mythos fragt.

Jahrhunderte lang hat sich deshalb Wissenschaft als Abbildung von Wirklichkeit verstanden,
- haben selbstverstandlich auch Physiker als Ziel ihrer Tatigkeit die Abbildung des Kosmos
genannt! Aus dieser Intention ist z.B. der fir das moderne Realitdtsverstédndnis fundamentale
Zeitbegriff entstanden.? Auch die aktuelle Wissenschaftstheorie spricht von den ,,Abbildungs-
prinzipien“ einer physikalischen Theorie. Entsprechend hat die Suche nach einer Vereinigung
der groBen physikalischen Theorien zum Ziel, die ganze Wirklichkeit in einer umfassenden
Theorie abzubilden. (Die Physik steht hier stellvertretend fir einen verbreiteten Wissenschafts-
begriff.)

Eine der zentralen Intentionen abbildender Techniken verfolgt seit Jahrzehnten die Abbildung
des Menschen mittels ,,Computer”. Hat man bisher schon vom ,,Denken“ des Computers ge-
sprochen, so begibt man sich gegenwartig an die Konstruktion ,,semantischer Computer”. Sie
sollen nicht nur Fakten sammeln, bereitstellen und kombinieren kénnen, sondern irgendwie
auch den koordinierenden Bedeutungshorizont des menschlichen Denkens ,,abzubilden® ver-
mogen. So bildet die gesamte Technik Aspekte des Menschen ab - nicht anders, als das Aqua-
rell ein gedankliches Original abbildet, das sich im Kopf des Malers bereits als ein Abbild (z.B.)
einer Landschaft eingestellt hat.

In jedem Fall sind dabei verschiedene Ebenen zu unterscheiden, die sich in ,dimensionaler*
Rangfolge schachteln und beschreiben lassen. Wie der Bildhauer gewdhnlich eine multidimen-
sionale Welt in dreidimensionaler Gestalt abbildet und der Ausstellungskatalog die dreidimen-
sionalen Werke wiederum in zweidimensionaler Darstellung (Foto) abbildet, so I&sst sich jede

2 Vgl. die Ausfiihrungen zum Werden der Zeit in: Ricker, H.: Die Physis der Physik — Realitdt neu verstehen
(erscheint in Kiirze; bis dahin siehe unter www.convivenz.de/374583.htm ).
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Abbildung als dimensionale Beschrankung auf eine je niedere dimensionale Stufe beschrei-
ben.

3. Der wissenschaftliche Filter

Das Bild ,Wissenschaft” ist gekennzeichnet durch logische Widerspruchsfreiheit. Vom Men-
schen findet sich in ihm nur wenig, né@mlich ausschlieBlich, was sich in widerspruchsfreier Be-
grifflichkeit fassen lasst. Ob das ,viel“ oder ,wenig” ist, darf man das Bild nicht fragen, denn
alles, was es Uber ein Original auszusagen vermag, ist es selbst. In den Kategorien des wis-
senschaftlichen Menschenbildes gesprochen, ist ,,der Mensch” prinzipiell der ganze Mensch.
Fragen wir uns also selbst, ob wir in einem Abbild von uns aufgehen. Aber die Antwort ist Idngst
gefallen: Kein Bild ist das Original. Es bildet nur ab, — in niederdimensionaler Gestalt, — unter
Verlust von ,Information®.

Die Unmadglichkeit des ,Rlickweges” gehort zu den fundamentalen Prinzipien des Bildes wie
jeder Technik: Ein PC-Anwender lernt schnell, wie er aus einem farbigen Bild ein solches
in Graustufen erzeugen kann, — und ebenso, dass dann die umgekehrte Umwandlung des
Schwarz-WeiB-Bildes in Farbe nicht mehr méglich ist.

Lernen wir weiter: Dem Graustufenbild fehlt die Information fiir seine farbliche Gestaltung. Aber
der Computer, der die Transformation vorgenommen hat, besitzt diese Informationen auch
nach der Umwandlung noch. Er kann deshalb das bunte Bild wieder liefern. Allerdings erstellt
er es nicht aus dem Graustufenbild, sondern greift auf seinen Speicher zuriick! Der Computer
besitzt héhere Dimensionalitat als sein Werk, weshalb er seine Werke organisieren kann. Zu
was das Werk nicht féhig ist, vermag doch sein Autor. Das Bild besitzt keine Mdéglichkeit, sein
eigenes Original wieder ,auferstehen” zu lassen; denn ihm fehlt aufgrund der in seiner Entste-
hung liegenden Spezialisierung die zu einem ,Riickweg“ notwendige Kategorie. Aber der Maler
kann das Bild wieder als Abbildung des Originals wahrnehmen! Allgemein formuliert: Es gibt
keinen Rickweg, aber ein Zuriick zum Weg!

Es ist grundsétzlich und ausschlieBlich der Mensch, der kraft seiner dem Bild Uberlegenen
Dimensionalitat das Bild als Abbild eines Originals ,verstehen® kann. Dann spricht das ebene
Bild auf einmal vom Raum, obwohl es selbst nicht ,Raum® ist. Ohne einen ,Betrachter” aber
besteht das Bild ausschlieBlich aus systeminternen Relationen, welche ihre eigene Konfigura-
tion nicht aus sich selbst herzuleiten erlauben.

Relevant werden diese Uberlegungen, wenn der Mensch als Bild (und nicht als Maler) bedacht
wird, und weiterhin dann, wenn der Bildbegriff generell fir alle menschlichen Werke und d.h.
auch fur die Erkenntniswerke der Wissenschaft steht. Im ersten Fall erklart sich, warum den
Menschen keine Kategorien zur Erkenntnis eines ihnen Uberlegenen Schdpfers zur Verfligung
stehen. Und zweitens bleiben auch Erkenntnis und Wissen an die ,,zweidimensionale“ Werke-
bene gebunden und besitzen mit ihren Kategorien keine Informationen von der héheren Dimen-
sionalitat ihres menschlichen Malers oder gar von dessen Herkunft.
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Wenn Wissenschaft also selbst Abbildung ist, dann enthalt ihre Reflexion auf Abbildung eine
Selbstreferenz, welche jegliches Wissen unmdéglich macht. Aristoteles ,verbietet” deshalb — um
Wissen zu schaffen — den Bezug eines Begriffes auf sich selbst. Zur Vermeidung des Schei-
terns entwickelt er seine Metaphysik, auf derem Fundament Wissenschaft bis heute baut.

Auch der , Trick” der Metaphysik besteht im Konzept der Abbildung. Metaphysik ist die Kunst,
die Relation zwischen Schopfer und Geschdpf auf die Arbeitsflache des Geschopfes abzubil-
den. Dabei wird diese Relation in das Verhaltnis von (wieder-)erkennendem Geist und abbil-
dender Materie transformiert, welches dann die gesamte Wirklichkeit umfasst. Philosophiege-
schichtlich ist dies die aristotelische ,wahrheitsgeméaBe” Lesart des platonischen Denkens. Da
die Fragen nach Sinn und Ziel nun systemintern gestellt und konfiguriert werden kdénnen, fuhrt
das so entstandene Werk des Menschen nicht zu logischen Widersprichen. Auf dieser Basis
konnte die abendlandische Geistestradition Erkenntnis und Wissen schaffen: nicht nur Gber
ein durch menschliche Sinneswahrnehmungen entstandenes Weltbild, sondern auch beziglich
Herkunft, Sinn und Ziel der Menschen. Die Folgen solcher polaren Abbildung des Ganzen in
die Bildebene hinein prdgen noch das heutige Realitdtsversténdnis in prinzipieller, meist unbe-
dachter und dennoch nachhaltiger Weise.

Zwar scheint die wissenschaftliche Bildebene alle vor ihrer Entstehung angesprochenen The-
men zu beinhalten: die ganze Wirklichkeit im Horizont von Erkenntnis und Wahrheit. /hr ist dies-
beziiglich keine Unvollstandigkeit nachzuweisen. Keine Frage scheint unter den Tisch zu fallen
— unter die Werkebene des Menschen. Aber das sich darliber beugende Subjekt, das sich auf
diese Weise alles unterworfen hat, fehlt selbst im alles enthaltenden Wahrheitshorizont.

Der an die Stelle des Anderen getretene Geist (der Erkenntnis) hat dadurch eine universal giilti-
ge und konkurrenzlose Position eingenommen. Jeder Widerspruch wird zum Kontrahenten der
Wahrheit und somit ,,unwahr®. In dieser Schattenseite allen Wissens griinden Fremdenfeind-
lichkeit, Lernunfahigkeit und Orientierungslosigkeit der Wissensgesellschaft. Denn Streben
nach Wissen ist eine Marginalisierung alles Anderen und Fremden. Und die eigene Absolutheit
des Bildes kennt ohne ein Anderes keine Orientierung fir das Ganze: Wahrheit ist sich selbst
Orientierung. So ist ein geschlossenes System entstanden, das prinzipiell nicht zu 6ffnen ist.

Das ist eine neue Formulierung fir die Unfahigkeit des Bildes, zu seiner eigenen Herkunft zu-
rickzufinden. Das Bild wei3 weder von der Abbildung, noch von seinem Original. ,,Bild“ und
~Abbildung” scheinen nun Synonyme zu sein.

Ein Bild besagt streng genommen gar nichts Uber sich selbst hinaus. Ohne menschliche Wahr-
nehmung tut sich nichts. Dennoch reagiert das menschliche Sehvermégen (oder das Vermégen
eines der anderen Sinne) im organischen Zusammenspiel mit dem menschlichen Bewusstsein
auf ein Bild so, dass das Bild einen héherdimensionalen Raum eréffnet. Gerliche, Klange, Far-
ben und Linien, ... Sie alle zeigen héherdimensionale Welten, wenn Menschen die niederdimen-
sionalen Konfigurationen wahrnehmen, obwohl diese Welten nicht im Bild sind.
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Was im Prozess der Abbildung aufgrund der Beschréankung auf die wenigen Dimensionen des
Bildmaterials verloren gegangen ist (Dimensionen, Kategorien, Informationen), all das kann
»Plotzlich® aufgrund der Rezeption durch einen Menschen ,wieder da“ sein. Man nennt es
dann ,,Bedeutung®. In diesem Sinn gibt es kein Bild, das ohne den Menschen auskommt. Wo
vom Bild und von seiner Bedeutung die Rede ist, da wird vom Menschen gesprochen. Insofern
kann es keine allgemeine Bildwissenschaft ohne eine zentrale Reflexion auf das Verhaltnis von
Mensch und Bild geben. Eine ausschlieBliche Analyse des entstandenen Bildes gelangt prinzi-
piell nicht zur Bedeutung und somit auch nicht zum Bild.

4. Das Bild der Abbildung

Wissenschaftlichkeit schleppt als ihre Basis ein metaphysisches Erbe mit, dem transzendenta-
le Bedeutung zukommt: Sie handelt von einer Abbildung jener Abbildung, als welcher sich der
Mythos versteht.

Zuvor hatte die Welt als endliche Abbildung eines (allen endlichen Kategorien gegeniber) An-
deren gegolten. Man musste in die Geschichte schauen, um Kunde von ihrem Bauplan und
ihrer Bestimmung zu erhalten. Gegeniber dem ,Ewigen® war ALLES ein komplexes Bild mit
gleichberechtigten Aspekten und Kategorien. Dieses Bild war als Ganzes dimensional begrenzt
auf sein endliches Material — auf ,Lehm* oder ,Staub“, wie es in der Bibel (Gen 2,7) heiBt, und
reichte deshalb nicht an die Herkunft des Menschen heran. Jede Hervorhebung bestimmter
Aspekte als Leitbild (= ,,Gott") stand bald in Konkurrenz zu anderen Goéttern, so dass die welt-
weite Suche nach einer gemeinsam glltigen Orientierung zum ethischen Auftrag wurde, der auf
der Grundanschauung wurzelte, der Mensch sei ein Abbild eines Originals.

Im wissenschaftlichen Horizont aber findet der Mensch die Ur-Abbildungsrelation auf der Bild-
flache vor seinen Augen. Ein besonderer Aspekt dieser Entwicklung betrifft die Seele. Hatte
sich der Mensch zuvor als organisches Ganzes mit Leib, Herz, Geist, Gem(t u.v.a. als Abbild
seiner ,Seele” verstanden, welche eine Bezeichnung flr das Original war, das er in seiner Indi-
vidualitat abbildet, so lasst sich die Reihenfolge ,,Anderes / Seele / Geist / Kérper” beobachten.
Nun aber tritt der Geist als wahrheitsgemaBe Abbildung des Anderen an die oberste Position.
Als sein Abbild fungiert der Kérper. Dem Anderen nachgeordnet — d.h. zwischen Geist und Kér-
per — vermittelt nun die Seele, so das sich als neue Reihenfolge ergibt: ,,Geist / Seele / Kérper*.
Wahrend also die Erwahnung der Seele zuvor den gedanklichen Wechsel zu einer héheren Di-
mension und zu deren pluriformer Abbildung beinhaltet hatte, verbleibt der Seelenbegriff jetzt
auf der Bildflache und dem erkennenden Geist unterworfen. Die Wissenschaft von der ,Psy-
che” spiegelt darum ein mehrfachen Filtern unterworfenes Realitdtsverstandnis wider.

Durch die dem Verschluss in den Wahrheitshorizont zuzuschreibende Umkehrung nimmt die
Stelle des Anderen der Geist und somit das begriffliche Wissen ein, wahrend auf der konkret-
materiellen Welt der Auftrag lastet, den Geist abzubilden. Befragte man also zunachst die Ge-
schichte Uber das Andere, so fragt man nun nach der geistig-begrifflichen (!) Bedeutung des
Geschichtlichen. Die Antwort auf die Frage nach der Bedeutung eines Bildes ist im Horizont der
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Begrifflichkeit zu suchen, in der allein logische Wahrheit zu finden ist. Wissenschaften klaren
dartber auf, was im Bild dargestellt ist!

Die beschriebene Umkehrung bildet die kardinale Problemstellung der Geistes- und Dogmen-
geschichte des ersten christlichen Jahrtausends, bis sich darliber das westliche vom 6stlichen
Christentum trennt. Aus diesem Grund kennt die orientalische Christenheit keine Theologie im
abendlandischen Sinn; diese sei irrelevant.

Gegen den ,Ersatz” des Anderen durch den begrifflichen Geist, d.h. gegen die wissenschaftli-
che Abbildung richtet sich nun die prinzipielle Kritik, die von Vertretern anderer Kulturen gegen
die ,westliche” Theologie und Wissenschaft vorgetragen wird. Die fremdkulturellen Denkwege
beziehen sich auf das Bild, weil sie Orientierung in der Perspektive suchen, welche sich dem
Menschen erdffnet, wenn er das Bild betrachtet. Im Westen aber dient die Wahrnehmung des
Bildes als didaktischer Prozess zur Vermittlung der geistigen Wahrheit und Gesetzlichkeit. Weil
dabei der dimensionale Horizont nicht verlassen wird, geht den didaktischen, pddagogischen
und anthropologischen Bemuihungen, den Menschen bzw. Jugendlichen auf den Rahmen der
Erkenntnis zu (er-)ziehen, jede externe Orientierung verloren.

Solcherart verabsolutierter Aufkldrung erscheint es nicht nur ,unwissenschaftlich®, sondern
auch ,,naiv“, den Anderen oder die andere Kultur als Geheimnis zu achten und Uber die Vielfalt
der Geschopfe und die Liebe eines Schépfers auch zu dem, was sich den Seinskategorien
nicht flgt (vgl. die ,,6stliche lkone®), zu staunen. Deshalb wachst zusammen mit der Aufklarung
als Reaktion auf sie zugleich auch der Protest gegen ihre Einseitigkeit, wie er in der breiten
Palette je ,moderner” Kunst (von Mozart bis Beuys) einen origindren héherdimensionalen Sinn
er6ffnet, den der Kunstbegriff nicht fassen kann.

Offensichtlich ist die Tagesschau nicht die Welt, sondern ein niederdimensionales Bild, das
durch den Menschen als niederdimensionale Abbildung eines héherdimensionalen Originals
verstanden wird. Ist der betrachtende Mensch jedoch in der zweidimensionalen ,visuellen
Gesellschaft“ aufgewachsen und hat man ihn erfolgreich zum wissenschaftlich denkenden
Erwachsenen erzogen, dann droht ihm die Fahigkeit zum Verstehen des Bildes abhanden zu
kommen.

Andere Kulturen kritisieren das ,Vergessen“ und mahnen ein ,,Gedenken“ an. Doch werden
sie nicht verstanden, weil solches der abendlandische Wahrheitsbegriff nicht zuldsst: Die
wissenschaftliche Abbildung gesteht dem hdherdimensionalen ,Verstehen“ keinen Sinn zu,
weil sie selbst den Sinn in ihrem eigenen logisch widerspruchsfreien Horizont vorgibt. Jede
hdherdimensionale Sinnfindung widerspricht dem Anspruch des vorgegebenen Sinnes bzw.
relativiert die Wahrheit (des Bildes) und gilt im Horizont des Bildes folglich als unwahr! Aus dem
~Gedenken” der héheren Dimensionalitat wird mittels Abbildung in die Wahrheitsebene z.B. die
»Erinnerung® von Fakten. (Aus der héherdimensionalen Seele ist die Psyche im Bild-Inneren
geworden.)
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5. Das Subjekt der Objektivitat

Es ist die Aufgabe des Malers, sich auf sein Geméalde zu konzentrieren. Dabei wird der Maler
durch die untergeordnete GesetzmaBigkeit des Bildes methodisch gezwungen, dem niederdi-
mensionalen Medium mit seinen Gestaltungskréften gerecht zu werden. Je mehr er den durch
die Bildkategorien eréffneten Méglichkeiten freien Lauf Iasst, desto unabhangiger wird das Bild
vom Original. DemgemaRB hat sich die wissenschaftliche Abbildung einen weiten Freiraum bis
hin zur totalen Ablésung von jedem Abbildungsgedanken erarbeitet.

Zugleich |&sst sich jedoch in der Perspektive anderer Kulturen beobachten, wie sich der Maler
in der ,westlichen” Zivilisation nicht nur methodisch, sondern in seinem eigenen Selbstver-
standnis selbst dem Wahrheitshorizont seiner Werke unterwerfen lasst. Er ist selbst zum Sub-
jekt® der Wahrheit — zum Objekt seiner Erkenntnis — geworden.

Das lasst sich geschichtlich nachvollziehen, weil der Wahrheitsbegriff aus dem Verstandnis
wahren Geschehens hervorgegangen ist. Fir jede fremdkulturelle Gemeinschaft galt die im
Uberleben bewahrte Abbildung des Anderen als ein wahres Geschehen, welches das Verhalten
zu orientieren vermag. In der Transformation des Anderen in die Sphére geistigen Erkennens
aber wird aus der Abbildung des Anderen die Reprasentation der Erkenntnisbasis, d.h. der
absoluten Widerspruchsfreiheit. Wissensgesellschaft orientiert sich folglich (und 6ffentlich ver-
antwortet letztlich) an der logischen Wahrheit. Weil Realitat also ausschlieBlich sein kann, was
dieser Wahrheit geniigt, ist das ,Material“ des Realitatsbildes das absolute Sein. Insofern stellt
Wissenschaft eine Abbildung der Wirklichkeit im Material des Seins dar.

Uber zwei Jahrtausende hat der Realitats-Maler eine hervorragende Arbeit geleistet. Bis heute
wird das Bild immer gréBer und differenzierter. Aber der Maler selbst ist nicht darin. Zwar enthélt
das Bild viele Darstellungen von Menschen, allerdings nur Abbilder: ,,den Menschen®. Das Bild
zeigt das Subjekt, das mit den Objekten handelt, das aber selbst deren Kategorien unterworfen
wurde. Daher wei3 das objektive Bild nichts vom individuellen Maler, der das Bild malt.

Die Konsequenz der metaphysischen Abbildung ist also nachhaltig: Wéahrend die Bildflache
einen allumfassenden oder universalen Anspruch impliziert, bleibt zugleich der Mensch — wie
der Maler — auBerhalb seines Gemaldes. Der Mensch, der den analysierenden Scheinwerfer
festhalt, bleibt selbst in dessen Schatten. Der Mikroskopierer ist auf dem Objekttrager nicht zu
finden. Das ist eine Charakteristik desjenigen Bildes, das sich Wissenschaft nennt.

6. Wissenschaften
Eine weltweit verbreitete Uberzeugung betrachtet den Menschen als den Schépfer seines

Weltbildes. Entsprechend meint der Begriff der Welt nicht die héherdimensionale Wirklichkeit,

3 Das Subjekt ist das ,,Unter-worfene” (lat.)
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sondern ein durch menschliche Filter (z.B. die Sinne) gewonnenes spezielles Abbild: ,Wir ma-
chen die Zeit.“ Deshalb ist es immer ein endliches durch Menschen hergestelltes ,,Gemalde”,
das in endlicher Sprache auch Uber die Menschen und ihre Bestimmung spricht. Es zu erfor-
schen dient der Orientierung (= Gottesbegriff) der menschlichen Gemeinschaft.

Unter Nutzung des absoluten logischen Widerspruchsverbots als Filter der Abbildung entsteht
die Voraussetzung fur Wissenschaft, im Einzelnen nachzuweisen anhand der Wissenschaftsge-
schichte, z.B. der Theologie. Gerade ihr kommt fundamentale Relevanz zu, weil sie die fur alle
Wissenschaften zentrale Strategie, mit dem Fremden oder Anderen bei deren Abbildung in den
Wahrheitshorizont hinein umzugehen, geschichtlich vorgezeichnet hat.

Bei Vergegenwartigung der angesprochenen Abbildungsstrukturen und der urmenschlichen
AuBenperspektive lassen sich die theologischen Ansatze und Entwicklungen als Bestrebungen
erkennen, die biblische Botschaft in den Horizont der Wahrheit hinein abzubilden. Infolgedes-
sen tritt die akademische Verteidigung der Wahrheit solcher Abbildungen in den Vordergrund
des (abendlandisch-) christlichen Bekenntnisses. Was sich aus dem Abbildungsvorgang, aber
nicht in der Bildebene rechtfertigen Iasst, fihrt innerhalb dieser zum ,Dogma®“. Wann immer auf
die Ohnmacht menschlicher Erkenntniswerke (z.B. durch Luther) hingewiesen wird, beginnt un-
verziglich die wissenschaftliche Abbildung in den Wahrheitshorizont. Das Andere kommt infol-
gedessen in der Wissensgesellschaft nicht zu Wort. Es wurde durch die Wahrheit verdrangt.

Solche Abhéngigkeit des Weltbildes von dem durch Forscher verwendeten Abbildungsfilter
betrifft nun keineswegs nur die geisteswissenschaftlichen Vorreiter der Wissensgesellschaft.
Selbst die kosmische Giiltigkeit der (natur-)wissenschaftlichen Realitdtszeichnung unterliegt
den gesetzmaBigen Strukturen der Abbildung. Diese These wird durch verschiedene wissen-
schaftstheoretische Abhandlungen des letzten Jahrhunderts (von K. Gédel bis J. Schréter )*
gestltzt, wenn man sie in ,externer” Perspektive liest — d.h. unter Berlcksichtigung ihrer sys-
teminternen Bedingtheiten. Eine in entsprechender AuBenperspektive gelesene Analyse der
Physik als Paradewissenschaft kann demonstrieren, dass samtliche konstitutiven Daten von
Physik und Chemie auf menschlichen Abbildungsvorgangen beruhen und dass Quanten und
physikalische Konstanten sich &hnlich wie Dogmen aus der Spezialisierung auf Widerspruchs-
freiheit ergeben.® Wahrheit entsteht prinzipiell als Abbildung, die sich infolgedessen Uberall
in den Wissenschaften wiederfinden l&dsst und durch moderne Verstindnisweisen des Abbil-
dungsbegriffs nur interpretiert wird. Der Mechanismus reproduziert sich mit charakteristischer
Eigendynamik, wenn auch je kontextgemaB bzw. dem ,Material“ des Bildes entsprechend.

Da jeder Rezipient eine Botschaft prinzipiell auf seine je eigene Weise aufnimmt, liegt es nahe,
jede Objektivation als einen Abbildungsvorgang zu betrachten. In diesem Sinn basieren die
verschiedenen Wissenschaftszweige auf Abbildungsvorgangen, so dass sie in Entwicklung,
Struktur und GesetzmaBigkeit zu verfolgen und als Resultate strukturell vorgezeichneter Me-
chanismen und Filter zu erkennen sind. Grundsatzlich gilt, was J. Schréter mit Bezug auf die

4 Schroter, J.: Zur Meta-Theorie der Physik, Berlin 1996.
5 Vgl. Ricker, H.: Die Physis der Physik — Realitédt neu verstehen, s.o. Anm. 2. Die wissenschaftlich gelehrten
Elemente der Realitat resultieren aus der Anwendung des Wahrheitsfilters!
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Physik betont hat, auch fur die Wissenschaftlichkeit insgesamt: Wenn die physikalische Theo-
rie ,ontologie-invariant” ist, dann sind die Wissenschaften ,wirklichkeits-invariant®.

Dass sich wissenschaftlich dennoch ein absoluter Anspruch auf universale Gultigkeit des be-
wiesenen Realitatsbildes halten (bzw. beweisen) lasst, resultiert allein aus der Unmdglichkeit
des Rickweges vom Bild zum Original: Die Bilderflache ist unendlich, obwohl —in der Perspek-
tive der dritten Dimension betrachtet — prinzipiell begrenzt.®

7. Das Selbstportrat

Wabhrheit als Reprasentation logischer Widerspruchsfreiheit kennt menschliche Selbstreflexion
ausschlieBlich innerhalb der Abbildungsebene als Relation zwischen Subjekt und Objekt oder
zwischen Geist und Materie. Die originale menschliche Selbstreflexion bleibt dem Urteil der
Wahrheit verschlossen bzw. gilt als unwahr bzw. naiv.

Doch das fehlende Verstandnis des Bildes fiir den Vorgang seiner Herkunft kennzeichnet nicht
den Maler des Bildes! Aufgrund seiner Fahigkeit des Malens Uberragt er alle seine Werke. Ist
Erkenntnis sein Werk, dann kann Erkenntnis ihn selbst nicht einholen. Wahrend er der Erkennt-
nis Sinn zu verleihen vermag, verbleibt doch die Erkenntnis in der Ebene seiner Werke.

Das ist die Charakteristik aller Wissenschaft: Sie bildet die héhere Dimensionalitdt des Men-
schen in der Wahrheitsebene ab und erhalt dabei nur ein menschliches Werkstick. Alle durch
die wahrheitsgemaBe Abbildung des Menschen gezeichneten Relationen realisieren sich im
Bildbereich. Folglich ist die sog. ,Realitat” nichts als ein bestimmtes — ein freilich oft sehr nutz-
liches — Abbild der Wirklichkeit.

GemaB ihrer eigenen Logik muss dieses Realitatsbild einen Universalitdtsanspruch anmelden.
GemaB der Logik der Abbildung aber kann der Maler um die Relativitat seiner Werke wissen.
Und trotzdem hat sich in der ,westlichen® Zivilisation diese Perspektive nicht halten kénnen:
Obwohl sich der Mensch als Maler der speziellen Eigenschaft seiner wissenschaftlichen Er-
kenntniswerke bewusst sein kdnnte, bleibt die westliche Zivilisation durch die umgekehrte
Unterwerfung der Gesellschaft unter die Logik ihrer Werke charakterisiert.

Sicherlich gibt es keine Wahrheit tGber der Wahrheit. Aber diese Tautologie schliet keinen Stand-
punkt menschlichen Bewusstseins auBerhalb der Erkenntniswahrheit aus! Denn Wahrheit ist
immer das Filtrat des gesellschaftlich favorisierten Filters. Wenn der Gott der abendlandischen
Geistesgeschichte das absolute Sein ist, dann ist der Filter die absolute logische Widerspruchs-
freiheit, auf deren Wegen wissenschaftliche Erkenntnis ihren Gott in verschiedenen Materialien
reprasentiert. Dieser ihr Gott wird durch die Systemstruktur des Werkes représentiert; er orientiert
die Struktur des Bildes, aber nicht die Intention des Abbildungsvorgangs. D.h., die Wissensgesell-
schaft reduziert ihr Menschenbild auf das Selbstportrat und verliert dadurch die Orientierung.

6 Vgl. das Gedicht des Parmenides ,,Uber die Physis“!
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8. Kreativitat griindet auBerhalb der Wissenschaft

Ein Wissenschaftler ist bestrebt, die Wissenschaften auf ein Prinzip, ein Gesetz, eine wissen-
schaftliche Information zuriickzufiihren. Doch folgt er damit der metaphysischen Methode, die
wissenschaftliche Bildebene als wahrheitsgeméaBes Bild der ganzen Wirklichkeit zu deuten.
Dieser Trick vermeidet, mittels des niederdimensionalen Werkzeugs von einer héheren Dimen-
sionalitdt eines Originals sprechen zu muissen und dadurch in einen logischen Widerspruch
bzw. in ein Scheitern der Erkenntnis verstrickt zu werden. Er er6ffnet Macht (was die abendlan-
dische Beschrankung auf Erkenntnis begriindet).

Ohne diesen metaphysischen Ansatz ist Erkenntnis begrenzt, grenzt das Wissen an Nicht-Wis-
sen. Denn das Bild besitzt einen Maler, welcher den Kategorien des Bildes nicht zuganglich ist,
und der demjenigen Forscher, der sich auf die Bildkategorien beschrankt, ein unerreichbares
Geheimnis bleibt.

Mit diesem Gedanken begegnen wir dem Kern des Bilderstreits, der die abendl&ndische Geis-
tesgeschichte wéhrend zwei Jahrtausenden erschittert hat. Der irritierende Skandal, dass das
Bild Gber den wissenschaftlichen Wahrheitsbegriff hinaus flhre, findet in allen Wissenschafts-
bereichen seinen realitatsbildenden Niederschlag, indem er zur Quadrierung des Kreises her-
ausfordert: Was ist die Wahrheit der Herkunft der Wahrheit? Fasziniert durch das ,,Geheimnis
des Bildes“ folgen Theologie und Philosophie und explizit Kunstgeschichte und Asthetik die-
sem Wissensdurst, indem sie die bestaunte GroBe der Abbildung unter das Joch der Wahrheit
zu beugen versuchen. Indem sie sich der Wissenschaftlichkeit unterwerfen, reproduzieren sie
ihr Thema immer aufs Neue, verlieren aber, was sie fasziniert, aus dem Auge. Denn nicht das
Bild fuhrt Gber sich hinaus, sondern der Mensch steht jenseits des Bildes in unendlichen Di-
mensionen! Wer ihn ausklammert, findet das ,,Geheimnis des Bildes* nie!

Das ist die Kritik der ,Bilderfreunde” an den ,Bilderfeinden®, der fremdlandischen Kulturen
am ,westlichen“ Globalismus. Der Leser dieser Zeilen nimmt hier unmittelbar am ,,Bilderstreit“
teil! Er versteht, warum nicht der Bilderstreit ,,mittelalterlich® ist, sondern allein seine damalige
L&sung, die in der abendlandischen Verbannung der Andersdenkenden bestand. Heute haben
wir die vornehme Aufgabe, geeignetere, d.h. friedensféahige Wege zu finden.

Ein Verstédndnis des Bilderstreits lasst die ungeheure Tragweite der Frage nach einem The-
orierahmen fir eine allgemeine Bildwissenschaft bewusst werden. Im strengen Sinne von
Erkenntnis kann der hier dargestellte Entwurf nicht als Theorierahmen gelten, weil er Uber
Dimensionen spricht, welche die Mdglichkeit von Theorie als Spezialisierung enthalten, aber
nicht deren Gegenstand sind. Wenn eine umfassende Theorie des Bildes angezielt wird, dann
verhindert die Selbstreferenz die strenge Wissenschaftlichkeit.

Weil also allein das in den Wahrheitshorizont hinein abgebildete Bild sich widerspruchsfrei ei-
ner Theorie unterordnen lasst, wird eine allgemeine, die verschiedenen Auseinandersetzungen
mit Bildern versammelnde Bild-Wissenschaft eine eigene und ganz neue Disziplin darstellen
mussen, welche zugleich den Anspruch des ,abendlandischen Weltbildes” in Frage stellt. Eine
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solche Bild-Wissenschaft wird den Wahrheitshorizont als einen speziellen Bildtradger werten
mussen, der als ndtzliches Werkzeug eine logisch widerspruchsfreie Abbildung der héherdi-
mensionalen menschlichen Wirklichkeit erlaubt.

Obwohl eine systemexterne Position keinen direkten Beitrag zur systeminternen Kooperation
darstellt, geht der Bildbegriff nichtsdestoweniger auf das Verb ,,abbilden” zuriick, so dass sich
eine allgemeine Bildwissenschaft nicht auf historisch wie systematisch weniger bedeutsame
Aspekte beschrédnken darf. Sie muss z.B. auch féhig sein, das Bild ,Physik“, ,,Weltbild“ oder
»Realitdt” zu thematisieren. Auch hier gilt: Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Teile.

Kreativitat ist ein Abbildungsprozess, in dem die Fille der héheren Dimensionalitat den nie-
derdimensionalen Bereich innovativ gestaltet. Es ist deshalb die Offenheit des Kinstlers (For-
schers) flir héhere Dimensionen, die ihm neue Md&glichkeiten der Abbildung auf die Ebene der
Bilder gestattet. Solche neue Abbildung bzw. neue Spezialisierung Ubertrifft die Neukonfigu-
ration des (systeminternen) Alten (d.h. die technische Entwicklung) in prinzipieller Weise und
charakterisiert, wozu Wissenschaftlichkeit keinen Zugang kennt: das menschliche ,Genie"”.

Unser Ansatz impliziert ein menschliches Bewusstsein, das geschichtlich und logisch der
Wahrheit der Erkenntnis vorangeht und sie als ein spezielles Unternehmen bewertet. Er imp-
liziert den Menschen als Maler aller Theorien. Er impliziert eine Differenz zwischen der Wurzel
der Erkenntnis und der erkannten Wurzel. Er ist auf diese Weise fahig, vielfaltige Bilder zu ak-
zeptieren und einen interdisziplindren Strukturrahmen zu benennen, welcher auBer den Geset-
zen der Abbildung nichts beinhaltet und jeder Spezialisierung die Freiheit lasst, die je eigene
Grenzenlosigkeit in Freiheit zu nutzen.

Der Wahrheitshorizont aber ist selbst ein Abbild und kennt als solches seine Entstehung nicht.
Er bleibt gefangen und orientierungslos im Horizont seiner selbst. Eine allgemeine Bildwis-
senschaft vermag er nicht zu steuern. Umgekehrt erhélt er einen Platz als Bild im Geschehen
der Abbildung, wenn wir Menschen es lernen, methodisch strenge Wissenschaft zu betreiben,
ohne uns selbst den GesetzméaBigkeiten dieser Methodik zu unterwerfen. Wir brauchen also
dringend ein neues Wissenschaftsverstdndnis, welches die Wissenschaft als Methodik ernst
nimmt, aber nicht als Gesetz iber dem Menschen verabsolutiert.

Als Konsequenz bedarf unsere Wissensgesellschaft einer zweiten Aufklarung darlber, dass
menschliches Reflektieren mehr beinhaltet als nur die Erkenntnis. Das menschliche Bewusst-
sein versammelt alle Spezialisierungen gemaB der Abbild-Hermeneutik als niederdimensionale
Bilder einer héheren Dimensionalitdt, welcher der Maler selbst angehért.

Bildwissenschaft wird sich auf diese Weise als ein wesentlicher Baustein in das Menschheits-
projekt eingliedern, das im 21. Jahrhundert geschichtlich ansteht: die Verséhnung mit dem

menschlichen Bewusstsein ,vor-westlicher” Kultur durch Aufklarung der Aufklarung.

Am Ende stehen wir wieder vor der klassischen und wissenschaftlich nicht entscheidbaren
Frage, ob das Bild eine sinnliche Darstellung begrifflicher Wahrheit, oder ob Wahrheit eine be-

IMAGE | AUSGABE 1 | 1/2005 | DOK: 1614-0885_1-1_2005 125


http://www.halem-verlag.de/shop/product_info.php/products_id/99

HERIBERT RUCKER: ABBILDUNG ALS MUTTER DER WISSENSCHAFTEN

griffliche Abbildung héherdimensionaler Wirklichkeit sei: Ist eine allgemeine Bildwissenschaft
»Bilderfeind“ oder ,Bilderfreund“? Fir den Bilderfreund ist die Abbildung die Mutter der Wis-
senschaften.
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Klaus Sachs-Hombach / Hans Jurgen Wulff
Vorwort

Abstract

Das Symposium ,,Die schrage Kamera. Formen und Funktionen der ungewéhnlichen Kamerapers-
pektive in Film und Fernsehen“ wurde als interdisziplinares Forschungstreffen geplant und versam-
melte Forscher insbesondere aus den Bereichen der Film-, Medien- und Bildwissenschaft mit dem
Ziel der Erfassung, Darstellung und Analyse des Einsatzes ungewdhnlicher Kameraperspektive in
Film und Fernsehen. Das Symposium sollte hierbei zur Abstimmung der unterschiedlichen empiri-
schen wie reflexiven Verfahren dienen.

The symposium “The Oblique Angle / Camera. Forms and Functions of Unusual Camera Perspec-
tives in Films and Television” was planned as an interdisciplinary meeting and gathered researchers
especially from film-, media- and image science aiming at the collection, presentation and analysis
of the use of the oblique angle in film and television. The symposium wanted to support the co-or-
dination of the diverse empirical as well as reflexive approaches.

Der vorliegende Band versammelt die Beitrdge eines kleinen Symposiums, das unter dem Ti-
tel ,,Die schrage Kamera. Formen und Funktionen ungew®hnlicher Perspektiven in Film und
Fernsehen® im Juli 2003 in Magdeburg stattgefunden hat. Das Symposium verfolgte das Ziel,
Bild- und Medienforscher aus den unterschiedlichen relevanten Bereichen zusammenzubrin-
gen, um einen Austausch Uber ihre jeweiligen Ansatze, Theorien, Methoden und Erwartungen
zum speziellen Thema des Einsatzes und der Funktion der schrdgen Kamera zu ermd&glichen.
Es war explizit als Projekt der sich gerade als eigenstandige Disziplin etablierenden Bildwissen-
schaft konzipiert. Die Forschergruppe, die sich in diesem Projekt zusammengeschlossen hatte,
sollte also zur Beurteilung des lUbergeordneten Ziels herangezogen werden, die Leistungs-
fahigkeit einer interdisziplindr verfassten Bildwissenschaft exemplarisch zu demonstrieren.
Hierbei war nicht nur an einer Zusammenfihrung und Abstimmung der theoretischen Modelle
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der unterschiedlichen Disziplinen gedacht. Vielmehr war zudem intendiert, am Beispiel einer
sehr speziellen Frage zur Filmrezeption den Zusammenhang von theoretischen Vorgaben in
der bildwissenschaftlichen Forschung und praktischen Erfordernissen in der Bildherstellung zu
reflektieren.

Die Ubergeordnete bildwissenschaftliche Perspektive unterscheidet die vorliegende Studie
methodisch von vielen bestehenden empirischen Analysen zu verwandten Fragestellungen. Es
wird auf diese Weise mit der fachlichen Frage zugleich ein methodologischer Beitrag geleistet
und die systematische Reflexion auf die interdisziplindren Grundlagen der bild- und filmwissen-
schaftlichen Forschung angestoBen. Dies reagiert auf den Bedarf an Grundlagenforschung, der
in der empirischen Filmwissenschaft seit einiger Zeit festzustellen ist.

Das Symposium diente auch zur Vorbereitung der Griindung einer Forschergruppe zum Thema
»Film und Philosophie®. Diese Bemihungen werden weiter verfolgt, sind aber sehr viel langfris-
tiger zu veranschlagen als urspriinglich angenommen.

Das Projekt soll von den Md&glichkeiten einer sich im Aufbau befindlichen elektronischen Platt-
form profitieren, dem ,Virtuellen Institutes fir Bildwissenschaft® (VIB), und damit auch hinsicht-
lich der institutionellen Strukturen neue Formen der Zusammenarbeit erproben. Hierzu ist die
Online-Zeitschrift ,IMAGE® gegriindet worden. Die vorliegende online-Publikation der Sympo-
siumsbeitrdge bildet das erste Themenheft.

Magdeburg, Januar 2005
Klaus Sachs-Hombach
Hans Jiargen Wulff
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Klaus Sachs-Hombach / Stephan Schwan
Was ist ,,schrage Kamera“? -
Anmerkungen zur Bestandaufnahme
ihrer Formen, Funktionen und
Bedeutungen

Abstract

Fir ein angemessenes Verstandnis des Phdnomens der schrdgen Kamera ist es nétig, in einem
ersten Schritt einen groben Uberblick ihrer unterschiedlichen Formen, Funktionen und Kontexte zu
geben und die zur Verwendung kommenden Gestaltungsmittel sowie die unterschiedlichen Einsatz-
mdglichkeiten zu erfassen. In einem zweiten Schritt ist dann zu kléren, welche Formen der schrédgen
Bildperspektive in welchen Verwendungszusammenhédngen in welcher Funktion eingesetzt werden.
Diese Sondierung der Beschreibungsmdglichkeiten und der sich damit ergebenden Bedeutungsdi-
mensionen der Schradgung der Kamera wird im Folgenden im Horizont einer multidisziplin&r orien-
tierten bildwissenschaftlichen Untersuchung erfolgen.

To understand the phenomenon of the oblique angle properly, firstly it is necessary to gain an ap-
proximate overview of different forms, functions and contexts and to observe the style and the
operational fields. Secondly it should be investigated what forms of the oblique perspective are
used in what contexts and to what ends. This investigation of the ways of describing and thus the
dimensions of meaning of tilting the camera will be done within the horizon of a multidisciplinary
approach that is oriented on image science.

1. Einleitung

Das Projekt ,Die schrdge Kamera. Formen und Funktionen ungewoéhnlicher Perspektiven in
Film und Fernsehen® war explizit als Projekt einer sich gerade als eigenstéandige Disziplin
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etablierenden, interdisziplindr orientierten, allgemeinen Bildwissenschaft konzipiert. Hierbei
war nicht nur an einer Zusammenfiuhrung und Abstimmung der theoretischen Modelle der
unterschiedlichen Disziplinen gedacht. Vielmehr war zudem intendiert, am Beispiel einer sehr
speziellen Frage zur Filmrezeption den Zusammenhang von theoretischen Vorgaben in der
bildwissenschaftlichen Forschung und praktischen Erfordernisse in der Bildherstellung zu re-
flektieren. Diese weitreichenden (und in dem vorliegenden Themenheft nur zum Teil erreichten)
Zielsetzungen machten in einem ersten Schritt einige methodologische Klarungen erforderlich,
mit denen sich die beteiligten Disziplinen und Anséatze (und die bislang nur wenig integrierten
Zugange zum Thema) systematisch aufeinander beziehen lieBen. Diese Klédrungen werden in
den folgenden beiden Abschnitten skizziert. In einem weiteren Schritt war es fir ein theore-
tisches Verstédndnis des Phdnomens ,Schrdge Kamera“ dann nétig, einen groben Uberblick
ihrer unterschiedlichen Formen, Funktionen und Kontexte zu geben und die zur Verwendung
kommenden Gestaltungsmittel sowie die unterschiedlichen Einsatzmdéglichkeiten zu erfassen.
Ein solcher Uberblick und die damit einhergehende Sondierung der Beschreibungsmaéglichkei-
ten und der sich damit ergebenden Bedeutungsdimensionen der schrdgen Kamera werden im
dritten und vierten Abschnitt des vorliegenden Beitrages gegeben. Auf der damit erarbeiteten
Basis unternehmen die folgenden Beitrdge des Themenheftes zur schrdgen Kamera dann den
Versuch, zu klédren, welche Formen der schragen Bildperspektive in welchen Verwendungszu-
sammenhdngen und mit welchen Funktionen eingesetzt werden.

2. Der liibergeordnete Theorierahmen:
Bild und Film als hybride Medien

Um einen beliebigen interdisziplindren Diskurs zu organisieren, missen die einzelnen diszip-
lindren Perspektiven strukturiert werden, d.h., es muss gezeigt werden, wie sich die Beitrdge
der einzelnen Disziplinen aufeinander beziehen und erganzen lassen. Ohne eine entsprechende
Struktur, die im Folgenden als Theorierahmen bezeichnet wird, bleiben die einzelnen diszipli-
naren Beitrdge beziehungslos nebeneinander stehen und kénnen sich hdéchstens zuféllig ge-
genseitig befruchten.

Der bildwissenschaftliche Theorierahmen, der zur Strukturierung der aufgeworfenen Fragen
zum Ph&nomen ,Schrage Kamera“ dienen soll, Iasst sich in der These zusammenfassen, dass
Filme ebenso wie einzelne Standbilder auch unabhdngig von Schrift und Ton, also auch als
rein visuelles Phanomen, ein hybrides Medium bilden, denn sie verbinden bereits Uber die
visuelle Komponenten semiotische und perzeptuelle Aspekte (vgl. Sachs-Hombach 2003).
Insofern wir ihnen immer eine Darstellungsqualitat zuweisen und nicht nur als Dinge unter
anderen Dingen verwenden, verstehen wir sie als Zeichen; insofern sie aber visuelle Zeichen
sind, erfolgt ihre Interpretation ,,wahrnehmungsnah®. Damit ist weniger gemeint, dass wir sie im
Kommunikationsprozess wahrnehmen miissen, denn diese Bedingung gilt fir den Zeichenge-
brauch generell. Entscheidend ist vielmehr, dass zumindest einige Aspekte der Bedeutung, die
mit wahrnehmungsnahen Zeichen vermittelt werden sollen, (nach semiotischer Terminologie)
~motiviert” sind. Sie ergeben sich aus der Struktur der Zeichen selbst — genauer gesagt: der
Zeichentrager —, wéhrend die Zeichentrager arbitrarer Zeichen in der Regel keinerlei Hinweise
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auf die entsprechenden Bedeutungsaspekte enthalten. Um zu erkennen, was im Bild oder im
Film dargestellt ist, kbnnen wir daher zumindest sehr oft auf die (in der Regel unbewussten)
Prozesse zuriickgreifen, tUber die wir mit der Fahigkeit zur (eigentlich auf reale, anwesende Ge-
genstdnde ausgerichteten) Gegenstandswahrnehmung bereits verfligen. Diese Besonderheit
liegt am stérksten bei illusionistischen Bildern vor.

Im Unterschied zum Trompe I'ceil kbnnen wir bei den meisten Bilder aber keineswegs ohne
weiteres und von selbst erkennen, was genau sie darstellen oder was mit lhnen bezweckt
wird, denn sie enthalten in der Regel semiotische Komponenten, deren Verstandnis eine
Kenntnis zahlreicher Darstellungskonventionen voraussetzt. Bei nicht-illusionistischen Bildern
wie Karikaturen, Kinderzeichnungen oder auch bei Landkarten ist daher neben der Wahrneh-
mungskompetenz auch eine semiotische Kompetenz verlangt, ohne die sich im Einzelfall etwa
nicht entscheiden lieBe, welche Eigenschaften in welcher Weise abbildungsrelevant sind. Eine
Auszeichnung der abbildungsrelevanten Eigenschaften wird hierbei in dem MaBe schwieriger,
in dem wir es mit uns unbekannten Objekten zu tun haben, denn die allgemeinen Wahrneh-
mungsprinzipien, die in diesem Fall an die Stelle der objektspezifischen Wahrnehmungs-
kompetenzen treten, bleiben unbestimmt. Bildhafte Darstellungen enthalten also prinzipiell
immer sowohl perzeptuelle als auch semiotische Aspekte, und fiir die konkrete Beschreibung
unterschiedlicher Bildmedien oder Bildtypen ist es wesentlich, das Verhéltnis dieser beiden
Komponenten zu bestimmen.

Die Unterscheidung von wahrnehmungstheoretischen und semiotischen Aspekten ldsst sich
gleichermaBen auf Standbilder und auf Filme anwenden, die entsprechend als dynamische
Bilder gelten kénnen. Allerdings sind die bei Standbildern vorliegenden Grenzfalle (das Trompe
I’ceil als wahrnehmungstheoretischer Grenzfall und das Ideogramm als semiotischer Grenzfall)
beim Film eher selten. Fir den semiotischen Grenzfall kdnnte vielleicht auf die Experimental-
filme hingewiesen werden, die etwa mit einer Reduktion auf die Darstellung geometrischer
Formen eine Art visueller Rhythmik erzeugen. Diese Versuche, musikalische Prinzipien auf den
Film anzuwenden, stehen allerdings nicht zum Visuellen insgesamt in Opposition, sondern
nur, wie in der abstrakten Malerei, zum Gegenstandlichen. Als wahrnehmungstheoretischer
Grenzfall lieBen sich evt. die heute erst unzureichend realisierbaren virtuellen 3D Umgebungen
anfliihren. Da das Phdnomen Film in der Regel aufwendige Apparaturen und entsprechende
Vorflhrraume zur Voraussetzung hat, sind aber Tauschungen Uber den Darstellungsstatus des
Films kaum mdglich.

Vertraut ist uns beim Film lediglich das partielle Trompe I’ceil. Das hangt damit zusammen, dass
beim Film anders als beim Standbild durch den zeitlichen Kontext eine Disambiguierung erfolgt,
die viele Unbestimmtheiten ausraumt und damit ein unmittelbareres Erkennen des Bildinhaltes
ermdglicht. Dass der elementare Darstellungsinhalt des Films die Ereignisdarstellung, also letzt-
lich eine Bewegung im Raum ist, verstarkt vermutlich auch seine Ausrichtung auf die abbildende
Funktion, die in der Filmtheorie (vor allem bei Krakauer) als ,realistischer” Zug des Films immer
betont worden ist. Entsprechend ist es keine Seltenheit, dass wir die Bewegung im Bildraum als
reale Bewegung erleben und zuweilen (nicht anders als den Betrachter von Lumieres L’Arrivée
d’un train en gare de la Ciotat nachgesagt wird) unwillkirlich zusammenzucken.
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Wird der Film in dieser Weise anhand bildtheoretischer Uberlegungen erlautert, kénnte ein par-
tielles filmisches Trompe I’ceil (also der wahrnehmungstheoretische Grenzfall) als Ausgangs-
punkt zur systematischen Beschreibung der einzelnen Darstellungsmittel dienen. Diese liefern
entweder eine Betonung oder aber eine Abschwéchung der wahrnehmungstheoretischen As-
pekte (der illusionionistischen Wirkung), wobei eine Abschwé&chung erzielt wird durch die Inte-
gration semiotischer Aspekte, die den Darstellungscharakter oder die Gemachtheit des Films
hervorheben. Die Montage wére dann etwa eine Technik, um die einzelnen Darstellungsseg-
mente, also die einzelnen Filmbilder oder die Einstellungen, so zu organisieren, dass entweder
der Eindruck dreidimensionaler Gegenstédnde in zeitlicher Kontinuitat trotz der Reduktion auf
bestimmte zeitliche Ausschnitte suggeriert oder aber bewusst irritiert bzw. gar zerstort wird.
Die lIrritationen sind natirlich Uberaus vielfaltig und kénnen an sehr verschiedenen Darstel-
lungseigenschaften ansetzen. Oft haben diese Verfahren Vorldufer in den visuellen Strategien
des Bildaufbaus der Bildenden Kunst. Das gilt insbesondere auch fir die Phdnomene der
schrédgen Kamera.

3. Theorierahmen und Bildanalyse

Wenn die hybride Natur der Bilder auch fir die Filmtheorie wesentlich ist, dann ist hier ebenfalls
eine entsprechende Zusammenarbeit von Wahrnehmungspsychologie bzw. kognitiver Psycho-
logie einerseits und Semiotik bzw. Sprachwissenschaft andererseits sinnvoll und geboten. Vél-
lig zu Recht haben sich auch Filmtheorien etabliert, die Film primé&r als diegetischen Phdnomen
betrachten. Die Bedeutsamkeit beider Aspekte wird vermutlich auch gar nicht bestritten. Die
Frage ist nur, wie sie sich in der Analyse kombinieren lassen. Dies lasst sich gut am Bedeu-
tungsbegriff erlautern. Die Frage, welche Bedeutung die Schrégstellung der Kamera besitzt,
ist schon deshalb nicht eindeutig zu beantworten, weil es verschiedene Bedeutungsebenen
gibt, in die jeweils im unterschiedlichen MaBe kulturelle Aspekte einflieBen und die damit in
unterschiedlicher Weise nur kontextuell zu bestimmen sind. Eine kontextuelle Einbettung wird
hierbei als notwendige Bedingung insbesondere der semiotischen Bildaspekte gesehen. Bei
sprachlichen AuBerungen gilt es als selbstverstandlich, dass ihre jeweilige Bedeutung von der
konkreten Verwendungssituation abhéangt. Bei Bildern bzw. Filmen scheint das insofern etwas
anders zu sein, als die perzeptuellen Anteile zumindest das Erfassen des unmittelbaren Bildin-
haltes kontextunabh&ngig erlauben.

Die sich mit der Betonung des Perzeptuellen ergebende Besonderheit der Bildrezeption ist
jedoch nur eingeschrénkt mit einer Kontextunabhé&ngigkeit gleichzusetzen. Pragmatische oder
kontextuelle Aspekte sind durchaus bereits fir die elementare Ebene des Bildinhaltes zu kon-
statieren. Was als Bildinhalt gelten soll, Iasst sich hierbei sehr treffend mit einem Ausdruck von
Wollheim als dasjenige charakterisieren, was jemand im Bild sieht. So erkennen wir etwa in
bestimmten Farbverteilungen auf der Leinwand das Gesicht eines Menschen. Auffalligerweise
sehen Menschen in denselben Bildern aber mitunter Verschiedenes. Schon dieser Sachverhalt
kann ohne Bezug auf kognitive Kontexte nicht erklart werden. Auch wenn man vom Ahnlich-
keitskriterium als perzeptuellem Standard ausgeht, ist zu erwarten, dass verschiedene Dinge
identische Lichtmuster erzeugen kénnen, wenn sie unter entsprechenden Perspektiven be-
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trachtet werden. In diesen Fallen schrankt das Ahnlichkeitskriterium die Menge der méglichen
sinnvollen Interpretationen lediglich ein, erlaubt aber keine Antwort auf die Frage, warum un-
ter den verschiedenen korrekten Mdglichkeiten immer eine bestimmte Méglichkeit zum Zuge
kommt. Es gibt also auch eine Unbestimmtheit des Bildinhalts. Dies wird uns allerdings selten
bewusst, weil eine bestimmte Interpretation in der Regel durch die Kontextbedingungen nahe
gelegt wird. Genau diese Bedingungen, die mitverantwortlich dafiir sind, welchen konkreten
Inhalt wir in einem Bild sehen, lassen sich als pragmatische Aspekte der Bildbedeutung be-
zeichnen. Sie liefern eine Interpretationsumgebung und spezifizieren so, was als Bildinhalt
erkannt wird.

Es lassen sich wenigstens drei Falle des Einflusses pragmatischer Aspekte auf den Bildinhalt
unterscheiden: 1) Zunachst kann bereits der Kotext als die Summe der Elemente innerhalb
der Bildflache eine Interpretation festlegen. Einen Linienabschnitt als nasenférmig einzustufen
ergibt sich demnach aus dem Zusammenhang, in dem er eingebettet ist. Bildwahrnehmung ist
daher wesentlich Gestaltwahrnehmung. 2) In dhnlicher Weise schrankt der Kontext die Inter-
pretationsmdéglichkeiten ein, der alle relevanten Merkmale der Bildumgebung zusammenfasst.
Insbesondere formreduzierte Darstellungen kénnen in verschiedenen Umgebungen sehr un-
terschiedlich wahrgenommen bzw. interpretiert werden. 3) SchlieBlich ist wichtig, wie typisch
die dargestellten Eigenschaften fir eine Gegenstandsklasse sind. Deshalb korreliert nur sehr
eingeschrankt ein niedriger Detaillierungsgrad mit einem groBen Interpretationsspielraum. Ob
die Strichzeichnung eines Fisches als Darstellung eines Haifisches gilt, hdngt davon ab, ob die
Eigenschaften dargestellt sind, die Haifische auszeichnen, etwa die besondere Form der Flos-
se oder der Z&dhne. Was wir im Bild sehen, ist folglich durch mentale Prototypen beeinflusst,
in denen bestimmte Eigenschaften als typisch ausgewiesen sind und somit als relevant fur die
Annlichkeitsbeziehung gelten. Diese Typikalitdtserwégungen sind nicht nur individuell variabel,
sondern zudem kulturellen Standards unterworfen.

Die verschiedenen Weisen, den durch Ahnlichkeit nur sehr grob umrissenen Interpretations-
rahmen einzuschranken, kdnnen als implizite Schlussverfahren verstanden werden, mit de-
nen bereits auf der Ebene des Bildinhaltes pragmatische Aspekte nétig werden. Fir den Film
sind diese Aspekte von untergeordneter Bedeutung, weil mit der Bewegungsdarstellung eine
disambiguierende Wirkung verbunden ist, die den Wahrnehmungskompetenzen groBeres Ge-
wicht verleihen. Was im Film dargestellt ist, kbnnen wir also in der Regel dem Film selbst ent-
nehmen. Pragmatische Aspekte, also Informationen Uber den Verwendungszusammenhang,
sind aber fir den Film insbesondere dann wichtig, wenn es nicht um den Bildinhalt im engeren
Sinne, sondern wenn es zum einen um die ,uneigentlichen’ Bildbedeutungen geht, also um die
sinnbildliche Ebene, oder zum anderen um die illokutiondren Funktionen der Bildkommunikati-
on, mit der die intendierte Mitteilung des Films festgelegt wird.

Eine Konsequenz dieser Ausflihrungen besteht darin, dass die Bedeutungszuweisung filmi-
scher Stilmittel gleichermaBen auf Wahrnehmungskompetenzen wie auf semiotische Kom-
petenzen beruht. Von einer ,natlrlichen® Bedeutung l&sst sich also hdchstens im Sinne von
~wahrnehmungsnah interpretiert® reden, wobei ,wahrnehmungsnah interpretieren® kulturelle
(und damit konventionelle) Aspekte nicht ausschlieBt. Ungewdhnliche Kameraperspektiven
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wahrnehmungsnah interpretieren heiBt konkret, das Filmerlebnis analog zu einer entsprechen-
den Alltagserfahrung zu interpretieren. Hierbei kann die Interpretation mit Bezug auf die Filmfi-
gur, den Zuschauer oder den Erzahler / Beobachter erfolgen.

4. Formen, Funktionen, Verwendungszusammenhange,
Genres und Programmatiken

Die vorangegangen Uberlegungen waren sehr allgemeiner Natur und lassen sich auf sehr
unterschiedliche Formen und Phanomene bildhafter Darstellungen anwenden. Die sich nun
anschlieBenden beiden Abschnitten sollen im Sinne einer Bestandsaufnahme einen konkreten
Uberblick der Aspekte unternehmen, die sich auf dieser Weise fiir das Phdnomen der schriagen
Kamera ergeben. Hier ist zundchst zwischen den verschiedenen Funktionen, Verwendungszu-
sammenhéngen, Genres und Programmatiken zu unterschieden.

4.1 Formen

Unter der Bezeichnung ,,schrdge Kamera“ werden im Folgenden alle spezifischen Verfahren
der modernen Gestaltung von Dokumentar- wie Spielfilmen gefasst, bei der die Kamera von
der als Normalsicht bezeichneten Perspektive abweicht. Eine Normalsicht liegt Ublicherweise
vor, wenn die Kamera das Geschehen in Augenhdhe der beteiligten Personen abfilmt. Abwei-
chungen von der Normalsicht kénnen in der Vertikalen sowie in der Horizontalen erfolgen. In
der Vertikalen werden diese als Aufsicht (etwa Vogelperspektive) bzw. als Untersicht (etwa
Froschperspektive) bezeichnet, in der Horizontalen kommt es zur seitlichen Verzerrung. Ein
weiteres Verfahren der Schragstellung ergibt sich, indem die Kamera gekippt wird, so dass es
zur Verkantung des Bildes kommt. Diese Formen der Schragstellung der Kamera sind verwandt
mit Formen der ,ungewdhnlichen’ Kameraperspektive, bei der die Kameraperspektive von der
,kanonischen Sicht’ abweicht und einen Gegenstand in fir uns nicht gewohnten Weise vor-
fahrt. Zu diesen Formen z&hlen die extreme Nahsicht oder auch das Verwackeln der Kamera.
Sie werden innerhalb der folgenden Beitrdge nur am Rande thematisch werden.

4.2 Funktionen

Die Funktion der schrdgen Kamera ist abhéngig davon, mit welcher Sicht die Kameraperspek-
tive identifiziert wird. Es lassen sich grob drei Méglichkeiten unterscheiden: Sie kann interpre-
tiert werden mit Bezug auf eine Filmfigur, mit Bezug auf den Zuschauer oder aber mit Bezug
auf den Erzahler bzw. Beobachter. Entsprechend wird die Schragstellung der Kamera unter-
schiedliche Funktionen haben. Im ersten Fall kann die schrAge Kamera dazu beitragen, den
subjektiven Zustand einer Person hervorzuheben. Die Kamera signalisiert in diesem Fall etwa
das Schwindelgeflhl einer Figur, fir die der Horizont zu kippen beginnt. Im zweiten Fall kénnen
durch die Schragstellung die Erwartungen und Einschdtzungen des Zuschauers dem Filmge-
schehen gegeniber beeinflusst werden. Eine schrédge Perspektive zum Ende einer Einstellung
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kann etwa die Filmhandlung dynamisieren, indem sie die Erwartung eines beschleunigten
Handlungsfortganges erzeugt. SchlieBlich kdnnen Schragstellungen den Verlust der normalen,
objektiven Beobachtersicht signalisieren und ein personales Erz&hlen anzeigen. Insbesondere
extreme Schrégstellungen kénnen in diesem Fall eine Irrealisierung des Geschehens andeuten
(Avantgardefilm).

4.3 Verwendungszusammenhange/Kontexte

Wie bildnerische Gestaltungsmittel insgesamt lassen sich auch die Formen und Funktionen
der schragen Kamera nicht kontext- und verwendungsunabhéngig beschreiben. Die einzelnen
experimentellen Ergebnisse sind aussagekraftig immer nur fir die jeweils vorausgesetzten
Rahmenbedingungen. Obschon ihre systematische Untersuchung die Méglichkeiten der ge-
planten Studie bei weitem Ubertrifft, sollten die verschiedenen Dimensionen solcher Kontexte
doch bewusst bleiben. Auf einer sehr grundlegenden Ebene wird die Wirkung des Einsatzes
der schrdgen Kamera zunachst abhangig sein von den Ubrigen verwendeten Gestaltungsmittel
wie Montage und Bildaufbau. Dies lieBe sich als der jeweilige Kotext der schrdgen Kamera
ansprechen. Fir den Film als eine der Verlaufsklinste besitzt der Kotext zudem eine zeitliche
Dimension: Die Wirkung der schrdgen Kamera wird von der Qualitét der zeitlich benachbarten
filmischen Mittel abh&ngen. Als audiovisuelles Medium weist der Kotext schlieBlich einen Zu-
sammenhang mit den verwendeten akustischen Stilmitteln auf.

4.4 Genres

Neben diesen innerfilmischen Zusammenhangen werden ebenfalls externe Kontexte bedeut-
sam sein. Es ist zu vermuten, dass die verschiedenen Formen der schragen Kamera eine Be-
deutung und Funktion erst relativ zu Erwartungen des Zuschauers erhalten, die durch diese
externen Kontexte erzeugt werden. Eine besondere Form solcher externen Kontexte besteht
in den jeweiligen Genre, die sowohl mit bestimmten Darstellungsstereotypen als auch mit ent-
sprechenden Sehgewohnheiten verbunden sind. Die Vermutung liegt nahe, dass Schrégstel-
lungen etwa in Spielfiimen ganz anders als in Dokumentarfilmen erlebt werden und relativ zu
diesen Kontexten somit auch ganz unterschiedliche Funktionen besitzen. Fur die Analyse wird
es daher wichtig sein, den Einsatz der schrégen Kamera immer relativ zu einer bestimmten
Filmgattung zu untersuchen.

4.5 Programmatiken

Die Ungewohntheit der schrdgen Kamera, ihre eigenartig wirkenden Ansichts- und Darstel-
lungsperspektive, lasst sich schlieBlich in die verschiedenen &sthetischen Programmatiken
des Jahrhunderts eingliedern, die immer wieder die Dynamisierung der photographischen
Ansicht der Welt (im Futurismus, in den Stilistiken der Neuen Sachlichkeit etc.) oder die De-
familiarisierung und Verfremdung des photographischen und filmischen Bildes der Wirklich-
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keit eingefordert haben. So erweist sich das Stilmittel der schragen Kamera als Teil eines viel
umfassenderen asthetischen Programms und gerét in groBe Nahe zu solchen Stilmitteln wie
der Tiefenschérfe, der Komposition des Anschnitts, der Reportagephotographie, aber auch zu
asthetischen Uberlegungen wie solchen zur Dynamisierung des Bildeindrucks, zur visuellen
Dramatisierung des filmischen Bildes und dergleichen mehr.

5. Zuschauerseitige Interpretationsmuster

Ausgehend von einer Bestandsaufnahme und Analyse schrager Perspektiven im Film lassen
sich im Hinblick auf deren zuschauerseitige Rezeption eine Reihe unterschiedlicher Frage-
stellungen entwickeln, die sich an dem Grundproblem orientieren, welche psychischen Wir-
kungen sind mit der Rezeption der schrdgen Perspektiven aus welchen Grinden verbunden
sind (Schwan & Hesse 1997; Schwan 2005). Im Folgenden werden einige spezielle Fragen und
einige denkbare Antworten hierauf aufgefthrt:

5.1 Wird der Einsatz der schragen Kamera tiberhaupt vom
durchschnittlichen Zuschauer bemerkt?

Diese Frage hat zwei Bedeutungsfacetten:

(1)  Psychologische Validitat: Entfalten ungewdhnliche Perspektiven Gberhaupt psy-
chologische Wirkungen, die sich von herkémmlichen Perspektiven unterscheiden
oder ist es letztlich fir den Zuschauer letztlich beliebig, von welcher Perspektive
aus ein Geschehen veranschaulicht wird?

(2) Psychologische Realitat: Wenn eine ungewdhnliche Perspektive psychologische
Wirkungen hat, wird dies dem Zuschauer auch bewusst oder operiert das Gestal-
tungsmittel psychologisch gesehen ,unterschwellig“? Aus der bisherigen Literatur
I&sst sich vermuten, dass schrdge Perspektiven fir den Normalzuschauer psycho-
logisch valide, aber nicht unbedingt psychologisch real sind (Ohler 1994).

5.2 Welche Bedeutungen assoziieren Zuschauer mit dem
Auftreten einer schrage Perspektive?

Sicherlich gibt es keine ,Standardbedeutung” der schragen Perspektive. Eine Antwort dieser
Frage muss also je nach Form und Kontext ganz unterschiedlich ausfallen. Es lieBen sich unter
anderen die folgenden Vermutungen anstellen:

(1)  Eine schrage Perspektive kann erst einmal einfach die Erwartung des Zuschauers,
wie etwas dargestellt werden sollte, verletzen, denn Zuschauer besitzen schemati-
sche Wissensstrukturen Uber typische Darstellungsformen (Kraft 1987a). Schrage
Perspektive signalisiert dann ungewdéhnlich. Dies kénnte zu einer verstarkten Hin-
wendung und eingehender kognitiver Analyse des Beitrags flihren. Diese Erwartun-
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(4)

(7)

gen variieren natirlich mit ihren vorangegangenen Seherfahrungen; insofern sollten
fir MTV-geschulte Jugendliche eine geringere Erwartungsinkongruenz und damit
auch eine geringere Hinwendung auftreten als flr altere Zuschauer.

Moglicherweise ist die schrage Perspektive aus Sicht des Zuschauers aber auch
typisch fir Unterhaltungssendungen und signalisiert dann leichte Unterhaltungs-
kost. Dies fuhrt dann beim Zuschauer zum umgekehrten Effekt einer verringerten
Aufmerksamkeit und weniger elaborierten kognitiven Verarbeitung (Salomon 1984).

Die Abweichung bezieht sich nicht nur auf die medienimmanenten Erwartun-
gen, sondern steht gleichermaBen auch in Diskrepanz zu unserer ,natlrlichen”
Alltagswahrnehmung. Denn da das visuelle und das vestibuldre System bei der
natirlichen Wahrnehmung gekoppelt sind, ,rechnet” das Gehirn eventuelle Abwei-
chungen von der Horizontalperspektive (z.B. bei schief gelegtem Kopf) heraus, so
dass wir subjektiv normalerweise eine nicht gekippte Perspektive haben. Diese
Koppelung entféllt beim Filmzuschauer natirlich, so dass eine gekippte Perspekti-
ve moéglicherweise ein Geflihl von Unbehagen beim Zuschauer hervorruft.

Es treten allerdings auch unter bestimmten Bedingungen in der Alltagswahrneh-
mung solche ,Entkoppelungen® auf, insbesondere bei Trunkenheit oder Benom-
menheit. Insofern kann eine schrdge Kamera fir den Zuschauer auch solche
Zusténde signalisieren, falls die Kameraeinstellung klar als subjektive Perspektive
eines Protagonisten markiert ist.

Wenn sich ein Zuschauer mit dem Standort der Kamera identifiziert, ist es unter
Umstanden auch mdéglich, dass er soziale Interpretationen der Alltagswahrneh-
mung Ubertragt. Die schrage Kamera signalisiert dann die soziale Stellung des Zu-
schauers, so dass dieser sich z. B. im Fall der Froschperspektive als ,klein’ erlebt
(Kepplinger 1987).

Eine schréage Perspektive kann darliber hinaus aber auch etwas Uber die Bedin-
gungen des Zustandekommens der Aufnahme aussagen; je nach Inhalt kann sie
signalisieren, dass der Kameramann die Aufnahmesituation nur eingeschréankt kon-
trollieren konnte, dies kdnnte dann mit Authentizitat konnotiert werden. Sie kann
aber umgekehrt auch signalisieren, dass die Kamera ganz bewusst eingesetzt wird
(z.B. im Studio), so dass ihr Einsatz als Stilisierung bzw. Manieriertheit empfunden
wird.

Im Rahmen von Berichterstattung kann mit der Wahrnehmung der eingeschrank-
ten Kontrollierbarkeit auch die Frage des Involviertseins des Kameramanns in das
Geschehen verbunden sein (schrdge Kamera signalisiert dann starkeres Involviert-
sein). GréBere Involvierheit wird vom Zuschauer méglicherweise als geringere Ob-
jektivitdt der Berichterstattung (im Sinne von fehlender Distanz, ,parteiisch® sein)
interpretiert.
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5.3 Kommt es beim Einsatz einer schragen Perspektive
zu einem Konflikt zwischen Verstandlichkeit
und affektiver Wirkung?

Die kognitive Verarbeitung und das Verstehen des Inhalts eines Beitrags kénnen moglicherwei-
se durch eine schrage Perspektive beeintrachtigt werden, und zwar aus folgenden potentiellen
Griinden:
(1) Schrage Perspektiven zeigen einen Sachverhalt méglicherweise weniger gut
verstandlich als regulédre Perspektiven (Kraft 1987; Garsoffky, Schwan & Hesse
2002).
(2)  Schrage Perspektiven erfordern mehr kognitiven Verarbeitungsaufwand und lenken
damit vom eigentlichen Inhalt ab.
(3) Schrage Perspektiven signalisieren geringere Objektivitét (vgl. oben), der Inhalt wird
fir weniger glaubwtirdig gehalten und deshalb vom Zuschauer nicht memoriert.
(4) Schrage Perspektiven signalisieren Unterhaltung (vgl. oben), der Zuschauer verar-
beitet den Inhalt deshalb kognitiv nicht sehr elaboriert.
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Hans Jurgen Wulff
Die Dramaturgien der schragen
Kamera: Thesen und Perspektiven

Abstract

Unter ,schrdger Kamera“ (im Amerikanischen: oblique angle, Dutch angle, Chinese angle, canted
camera oder auch tilted shot) will ich alle Bildformen verstehen, in denen der Bildhorizont nicht mit
dem Zuschauerhorizont tbereinstimmt. Es handelt sich um das Formenfeld der Verkantungen um
die Bildachse. Es gliedert sich dann in einen Kern- und in einen Randbereich. Im Kernbereich un-
terscheide ich

- Verkantung (Schragstellung auf der Kameraachse),

- Schwanken der Kamera (Hin- und Herbewegung auf der Achse),

- Rollen auf der Kameraachse (kontinuierliche Rotationsbewegung in eine Richtung).

| want to count all forms of pictures to the oblique angle (also Dutch angle, Chinese angle, canted
camera or tilted shot) in which the horizon of the picture does not agree with the horizon of the au-
dience. It is the form of tilting around the axis of the picture. Therefore there can be distinguished
between the core and the marginal area. Within the core | distinguish

- the tilting (oblique position on the axis of the camera)

- variation of camera (back and forth movement on the axis)

- rolling on the axis (continuing rotation in one direction)

1. Das Handlungsfeld der Kamera

Unter ,schrager Kamera®“ (im Amerikanischen: oblique angle, Dutch angle, Chinese angle, can-
ted camera oder auch tilted shot) will ich alle Bildformen verstehen, in denen der Bildhorizont
nicht mit dem Zuschauerhorizont Ubereinstimmt. Es handelt sich um das Formenfeld der Ver-
kantungen um die Bildachse. Es gliedert sich dann in einen Kern- und in einen Randbereich.
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Im Kernbereich unterscheide ich
- Verkantung (Schragstellung auf der Kameraachse),
- Schwanken der Kamera (Hin- und Herbewegung auf der Achse),
- Rollen auf der Kameraachse (kontinuierliche Rotationsbewegung
in eine Richtung).

Verkantete Bilder gehéren zu den ungewodhnlichen Perspektiven, die in der Photographie (und
auch in der Filmphotographie) der 1920er-Jahre eine auBerordentliche Bedeutung hatten,
waren sie doch eines der auffalligsten Mittel, den photographischen Blick auf das Wirkliche
so zu verfremden, daB das Gezeigte neu und erregend erschien. Die ,,exzentrische Kamera“
gehort zu den auffallendsten Erscheinungsformen einer Bildnerei, deren Anliegen die Irritati-
on des Betrachters ist, um so einen verdnderten Blick auf das Gezeigte zu erméglichen. Das
Auftreten ungewdhnlicher Perspektiven im Kino insbesondere 1920er-Jahre deutet auf einen
asthetischen Diskurs hin, der den Film in die klinstlerischen Ausdrucksmittel der Moderne mit
einstellt. Spater verliert sich dieser Horizont, und spatest mit den MTV-Asthetiken ist die unge-
wohnliche Perspektive zu einem letztlich leeren Stilmittel geworden — denn die Charakterististik
des Irritierenden und Verstérenden haben diese Aufnahmen durchaus behalten.

Doch will ich zur formalen Darstellung des Handlungsfeldes der Kamera zurlickkehren. Den
Verkantungen um die Kamera- oder Bildachse zugeordnet ist die um 90° auf diese angeordnete
Horizontlinie der Kamera in die Tiefe des dargestellten Raumes hinein. Neben die Normalsicht
treten hier

- Untersichten und

- Aufsichten

bis zu den Extremposition der
- Uberkopfaufnahme (top shot) und der (viel selteneren)
- Von-unten-Aufnahme (meist in der davon etwas abweichenden
»Froschperspektive”).

Rein technisch gliedert sich das Feld in Positionen und Operationen. Am Beispiel der Verkan-
tung (um die Kameraachse):

Positionen:
- lotrechte Position: als Normalposition, Nullwert
- Verkantungen nach rechts und links (bis zu 45 Grad; Angaben in Grad)
- Seitenlagen nach rechts und links (Drehung um 45 Grad oder weiter)
- Uberkopfposition (Drehung um 180 Grad); dies ist die Inversion der Normallage

Operationen:

- Einstellungen der Kamera: Schrégstellen, Verkanten
- Tatigkeiten der Kamera: Rotation / Rotieren, Rollen
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Die schrage Kamera entsteht also in einem einfachen formalen Handlungsfeld, das die Lage
der Kamera im vorfilmischen Raum sowie die Verdnderungen, die sie gegenlber einer ange-
nommenen Grundform annehmen kann, beschreibt.

Aus dieser Grundiiberlegung gehe ich fiir das folgende von der Annahme aus, daB3 die Nullform
des Handlungsfeldes der Kamera zugleich die Normalform des Bildes produziert: Der Horizont
der vorfilmischen Welt ist der Horizont des Bildes. Dabei scheint die Horizontlinie gegenlber
anderen Nicht-Null-Lagen der Kamera nochmals besondere Bedeutung zu haben: Auch Auf-
und Untersichten — die zumeist aus dem Handeln der Akteure motiviert sind — beachten die
Koordination der beiden Horizontlinien. Die Selbstverstandlichkeit, mit der Kinobilder die Nor-
mallage einnehmen, bedarf des Nachdenkens und der Begriindung.

Man kénnte z.B. an eine materiale Verbindung von Bild- und Zuschauerraum, von Realitdt und
imaginativer Enklave denken: der Horizont kommt beiden gleichermaBen zu, schafft so eine
gemeinsame Grundorientierung an der Schwerkraft. Man kénnte auch medien- oder kunst-
geschichtlich argumentieren und behaupten, das Kino der Frihzeit misse auf das Theater
zuriickgedacht werden, es habe am Anfang schlicht die Proszenium-Bihne nachgeahmt (so
behauptet bei Nilsen o.J., 31). Die Normallage des Bildes wéare so als eine imagindre Nach-
zeichnung der Gleichlage der Bihne und des Zuschauerraums zu begriinden: Zwei Rdume, die
im gleichen Schwerkraftsystem angeordnet sind. Die diegetische Welt und die Normalwelt des
Zuschauers griinden auf der gleichen Physik, der Schauspieler bleibt als Schauspielerk&rper
in der gleichen physikalischen Welt wie der Zuschauer. Die These scheint interessant - sie
wlrde daflir sprechen, daB sich in der Anfangszeit des Films das Filmbild an die Normallage
der Buhne adaptiert hat, daB sich diese Anlehnung aber gelockert hat, je mehr sich das Kino
vom Theater I6ste -, 14Bt sie sich nicht einldsen. Die angenommene Entwicklung hat so nie
stattgefunden.

MaBstab der Filmbildnerei ist bis heute die Horizontlinie. Die Kamera ist in aller Regel mit der
Schwerkraft der erzahlten Welt koordiniert. Horizontlinie resp. Schwerkraft bilden einen mi-
metischen Nullpunkt der Darstellung. Alle Abweichungen fallen auf und verlangen tendenziell
nach Begriindung. Kamera und Bild verhalten sich wie ein Akteur im Schwerkraftsystem. Die
aufrechte Haltung kommt dem Kamera-Akteur und dem Bild ebenso zu wie den Akteuren der
Handlung.

In allen diesen Uberlegungen ist die Erkennbarkeit der Horizontlinie und die Identifizierbarkeit
des Lotes im Verhéltnis zu Bild- und Zuschauerraum vorausgesetzt. Dagegen steht eine in
sich freiere Vorstellung der ,,ungewdhnlichen Perspektiven®, die — wie oben schon angedeutet
— wiederum zum Projekt der ,Fremdmachung” (ostranenje) der Standardwahrnehmung und -
darstellung in Beziehung gebracht werden kann. Gerade in der photographischen Produktion
jener Jahre 1aBt sich die Intensitat, mit der nach Blickpunkten gesucht wird, die alltdglichste
Gegenstande ,,ungewdhnlich“ erscheinen lassen, sie neu erfahrbar machen oder auch nur
verratseln und gegen allzu schnelle Identifikation abschirmen, deutlich ausmachen. Die Bildge-
staltung des Films korrespondiert mit der Arbeit der Photographen. Im Amerikanischen werden
Schraglagen der Kamera sowie auch andere auBergewdhnliche Kamerapositionen als ,,Dutch
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angle“ bezeichnet — und damit wird nicht etwa eine ,hollandische” (wie ,Dutch® zu signali-
sieren scheint), sondern eine deutsche Tradition angespielt: die exzentrische und expressive
Kameraarbeit deutscher Kameraleute in Filmen der 1920er-Jahre, die in die Hollywood-Stu-
dios Einzug hielt, weil auch Kameraleute exilierten. Ohne dem hier nachgehen zu wollen, sei
festgehalten, daB die Bezeichnung darauf hindeutet, da8 die schrage Kamera historisch mit
den asthetischen Ambitionen einer expressiven Kameraarbeit in den 1920er-Jahren ihre ersten
Begrindungen gehabt hat.

Hier soll es um Aspekte der Analyse, um Frageperspektiven und Forschungshorizonte gehen.
Die Analyse der ,schragen Kamera® greift gemeinhin in drei Richtungen aus, deren Kompatibi-
litét allerdings zu prifen ist:

- psychologisch, weil es um Bildwahrnehmung normaler und verkanteter Bilder
geht;

- asthetisch und mit Blick auf Komposition, weil der verkantete Blick asthetische
Sonderbedingungen herstellt und auf bildtheoretische Elementaria verweist; au-
Berdem verweist die Poetik der schrdgen Kamera unmittelbar auf die &sthetische
Kategorie des Exzentrischen, wie sie in den Bildprogrammen der 1920er-Jahre
diskutiert wurde;

- funktional, weil die Verkantung mit textuellen Strategien wie Subjektivisierung,
Symbolisierung und Dramatisierung zu tun hat.

2. Wahrnehmung

Grundlegend fir ein Verstéandnis verkanteter Filmbilder ist die Rickflihrung der Bildwahrneh-
mung auf den Gleichgewichtssinn (engl. balance; Einstellungen mit Schraglage der Horizont-
linie werden darum auch gelegentlich unbalanced shots genannt). Ein Sinn, der die physika-
lische Schwerkraft (engl. gravity oder auch force of gravity) als Erfahrungstatsache umsetzt.
Schwerkraft und Gleichgewichtssinn definieren den Normalzustand des Lebens.

Aus dem Gleichgewicht zu geraten: das ist das Verlassen der Normalitat. Der Schwindel ist ein
Anzeichen dafir, daB man aus dem Lot geraten ist.

Ein erster Hinweis auf die Normalitat des nichtverkanteten Bildes sind Spiele mit dem Horizont,
auf dem normalerweise Bilder aufgerichtet sind. Man denke an Schraglagen, die auf StraBen-
schildern représentiert sind, die Steigungen oder Gefélle indizieren (meist vereindeutigend ver-
bunden mit einer Prozentangabe). Stillschweigend vorausgesetzt ist der Horizont als Null-Linie
(oder genauer: die Ubereinstimmung von Horizont und Unterkante des Schildes). Die meisten
Kamera-Orientierungen im Raum thematisieren die Null-Linie selten oder gar nicht. Links- und
rechts-, auf- und abzuschwenken und dabei einen Gegenstand in der Horizontale oder von
oben nach unten abzutasten (oder umgekehrt), geschieht im Gleichgewichtssystem der darge-
stellten Welt. Der Horizont bleibt eine stillschweigende Bestimmung der Lage des Kérpers im
Raum, der Lage der Kamera und der damit synchronisierten Lage des Zuschauers.
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Fir die Rezeptionsleistungen ist dies die vielleicht elementarste Beziehung, die den Bildraum
mit dem Zuschauerraum verbiindet: Der Horizont des Zuschauers und der Horizont des Bildes
stimmen schlicht Gberein. Der illusionierte Raum der Diegese ist begehbar im gleichen Schwer-
kraftsystem wie dem, in dem der Zuschauer agiert. Zumindest an dieser Stelle haben Diegese
und Zuschauerraum einen gemeinsamen Punkt: Diegetische Welt und représentierende Mittel
basieren auf einer gemeinsamen physikalischen Welt, die fundamental mit der Raumlage des
Zuschauers koordiniert ist. Auch das Bild beachtet einen naturalistischen Horizont als Nullinie
— naturalistisch, weil es der Horizont des Kinosaals ist. Der diegetische Horizont steuert das
Urteil, ob eine Ansicht verkantet oder normal aufgenommen ist, und sein Bezug ist die Unter-
kante der Leinwand (also etwas Nicht-Diegetisches). Schon Arnheim nimmt die Horizontlinie
des Kinobildes und die vertikale Aufrichtung der Leinwand auf der Horizontlinie des Zuschau-
erraums als eine Verankerung der gesamten Raumwahrnehmung im Aufbau der Diegese.

Tatsachlich bleibt das BewuBtsein des duBeren Schwerkraftsystems bei der Besichtigung ei-
nes Films erhalten. Beispiele kann man im Ensemble der Bilder des schwankenden Horizonts
finden. Am Beispiel: Schwankt das Schiff, oder schwankt die Kamera? In Filmen wie Mutiny On
The Bounty (1935) sehe ich, daB die Kabine des Segelschiffs offenbar auf einer Schaukel mon-
tiert war, weil die Mantel am Haken gegen die Neigung des Schiffes schwingen. An den Ob-
jekten kann ich ablesen, daB Schwerkraft im Spiel war. Wére diese Eigenbewegung der Méantel
nicht gewesen, kénnte ich nicht entscheiden, ob Schiff oder Kamera in Bewegung gewesen
waren. Beachte die kleinen Details — wie schaukeln die Beine, wie schwingen aufgehangte Din-
ge, schwappt vielleicht die Flussigkeit in den Glasern der Manner?

Der Horizont bleibt so ein vermittelndes Element, das die duBere Situation des Kinos mit der
imagindren Raum- und Handlungswelt des Films verbindet und die diegetische Realitat(sillusion)
an die Leibrealitat des Zuschauers zurlickbindet. Die Horizontlage ist ein Leib-Element, das
den Bildern strukturell innewohnt.

Die Aufnahme einer Abhangflache wirkt auch deshalb nicht als abfallend, weil kein Schwere-
gefihl den Betrachter Glber Oben und Unten informiert. Es ist nicht mitfiihlbar, ob die Kamera
gerade oder irgendwie schief gestanden hat, deshalb nimmt man, solange der Inhalt nichts
anderes sagt, die Projektionsflache als vertikal an (Arnheim 1979: 46).

Enthalt das Bild keine verlaBlichen Hinweise auf die Horizontlage, unterstellt der Zuschauer die
Nullform. Enthélt es widersprlchliche Hinweisreize (cues) (wie z.B. ein schiefer Turm und eine
Figur ohne gemeinsame Grundlinie, so dafB} die relative Lage von Turm und Figur nicht beurteilt
werden kdénnte), entstehen Wahrnehmungsirritationen und -probleme, die nach Losung verlan-
gen. Méglicherweise gibt es bei Portrats Unterschiede zwischen Aufnahmen en face oder en
profil: Die Frontalaufnahme scheint stabiler auf die Horizontlinie ausgerichtet zu sein und diese
somit stabiler zu induzieren.
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3. Bild und Komposition

Die Schraglage des Bildes im Fotografie und Film ist vollkommen artifiziell. Neigt man in der
Realitat den Kopf, kippt das Bild nicht, das Netzhautbild wird in die Normallage ,,zurlickgerech-
net”.

Bordwell duBert in seinen Bemerkungen zum Filmraum einmal, daB3 es zwei auffallende Aus-
gangsbeobachtungen gebe: Zum einen die aus der Ranaissance stammende Bemihung um
die Zentrierung des Bildes, was dazu flhre, daB die Gesichter abgebildeter Figuren meist im
oberen Drittel von Bildern angesiedelt seien (1985: 50f.). Zum anderen ,the principle of horizon-
line isocephaly, which guarantees that figures‘ heads run along a more or less horizontal line*
(1985: 85). Isokephalie ist ein Stilprinzip aus der bildenden Kunst, das besagt, daB die Kdpfe in
gleicher Hohe, also auf einer horizontalen Linie angeordnet sein sollten.

In einem Werbefilm fir Schéller-Eiskrem sieht man die Nahaufnahme eines Mannes, der ein Eis
in der Hand halt. Offenbar versucht ein anderer Mann zu seinen FiBen, ihm das Eis wegzuneh-
men. Dann rotiert die Kamera um 180° und fahrt zurlick, und man sieht die wirkliche Lage: Der
Mann hangt aus einem Fenster, an seinen Beinen von einem anderen festgehalten. Die Rotation
der Kamera ist sofort verstandlich, und es ist sofort zu begreifen, daB der erste Teil des Filmes
auf einer ,Kameratduschung“ basiert. Kann man daraus ableiten, daB die ,,Kamera“ als Kon-
struktionsprinzip des Bildes immer mitgedacht ist? Im Normalfall ist dieses unproblematisch
und Uber wenige Voreinstellungen zu regulieren (der Hinweis auf die default values aus der
Schematheorie erfolgt mit Bedacht): Die Kamera reproduziert die Welt aus der gleichen Sub-
jektlage, wie wir auch das Alltagsleben wahrnehmen — der Himmel ist oben, die Schwerkraft ist
mit dem Bild-Unten koordiniert. Werden die Voreinstellungen verandert, muB3 im Bildverstehen
auf das Konstruktionsprinzip Ubergegangen werden.

Bildtheoretisch gesprochen ist die 180°-Verkantung ein Verfahren, um das normalerweise soli-
darische Verhéltnis von Bildtradger und Bild zu entkoppeln — die Unterkante des Bildtrdgers und
die Horizontlinie des Bildes stimmen Uberein. Im Normalfall ist die Schwerkraftlinie des Tragers
zugleich also die Schwerkraftlinie des Bildes. Die Leinwand steht senkrecht, ihre Unterkante ist
in der Waage. Das Bild bedient sich dieser Vorgabe. Wird aber die Kamera verkantet, stimmen
die Waage von Leinwand und Bild nicht mehr Uberein, sie treiben auseinander. Verkantete Bil-
der produzieren eine oft nicht bewuBt werdende Doppelwahrnehmung dessen, was man sieht.
Der Effekt ist reflexiv auf das Bild gerichtet, es wird ,als Bild“ greifbar.

Bildtheoretisch ist die schrage Kamera noch aus einem anderen Grund hdchst interessant,
scheint doch die Semantisierung der Bildlage auf eine komplexe Motivation hinzudeuten. Wir
sind manchmal geneigt, gewisse Eigenschaften des Filmbildes mit festen Bedeutungen aufzu-
laden. Es entstehen dann allgemeine Aussagen wie ,Wenn man jemanden aus Untersicht zeigt,
signalisiert man die Macht und Autoritét der abgebildeten Person.” Da wird zur verbalen Regel,
was oft ganz andere Begrindungen hat, das zeigt gerade die Literatur zur Kamerahdhe sehr ge-
nau. Eine ganze Reihe von Fallen ist denkbar, in denen Untersichtbilder auftreten: Der Photogra-
phierte ist sehr groB, ein Podest flir den Kameramann nicht greifbar — Konsequenz: Untersicht;
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ich zeige ein subjektives Bild, das den Blick eines Kindes auf einen Erwachsenen nachahmt —in
Untersicht; ich zeige das Monster oder den psychopathischen Killer, auf dessen Gesicht sich
Flammen spiegeln — in Untersicht; ich zeige den Kdénig, der eine Rede an sein Volk hélt — von
unten, als stehe die Kamera mitten im P&bel; ich zeige den Mann, der vom Berg herniedersteigt,
den er bezungen hat — wiederum in Untersicht (nur durch die Kamera kann man andeuten, daf
das Geldnde abschussig ist). Viele Félle, viele Untersichten — mit ebenso vielen Begriindungen
und semantischen Effekten. Auf eine einzige Regel 14Bt sich das nicht reduzieren.

Zu Carol Reeds The Third Man (1949), der verkantete Kamera als durchgéangiges Stilmittel ein-
setzt, in dem die Geschichte im Nachkriegs-Wien erzahlt wird, hat es mehrfach geheien, dai
die Schréglage der Kamera ein allgemeiner Hinweis auf die AuBer-Gewohnlichkeit der Alltagsre-
alitdt sein — ein Hinweis auf eine Welt, die ,aus dem Lot" geraten ist (z.B. Schwab 1979: 55-57).
Eine Aussage, die in dieser Art Verkantung und Bedeutung koordiniert, basiert auf einer verbalen
Analogie: ,,A canted frame seems to mean that ,the world is out of kilter*“ (Bordwell; Thompson
1979: 118). Eine semantische Basis zum Verstéandnis der schragen Kamera wére also eine ver-
bale Metapher und eine Bedeutungsiibertragung. Die Verkantung witirde als visuell-bedeuten-
des Klischee beschreibbar, als Bild-Topos, dem konventionelle Bedeutung zugeordnet werden
kann. Dann wirde die schrdge Kamera aus dem Signifikationsmodus des Bildes herausfallen,
weil sie einem eigenen rhetorischen Niveau der filmischen Artikulation zugehorte.

Es bleibt allerdings zu prifen, ob die Semantisierung verkanteter Einstellungen eine Leistung der
postrezeptiven Phase ist, erst nach der Erstbesichtigung zustandekommt. These kénnte dann z.B.
sein, daB wahrnehmungsaufféllige Verkantungen erst im Gesprach fortentwickelt und diskursiviert
werden. Gespréache dieser Art finden statt, sie sind Strategien der Wahrnehmungserkundung.
Metaphorisierungen und Symbolisierungen gehdrten so nicht der primaren, aktualgenetischen
Aneignung von Filmen an, sondern zu einer zweiten Schicht der Bedeutungsgenerierung.

Nun sind die Regeln, denen die Verkantung in jeweiligen Filmen folgt, aber viel komplizierter.
Verkantung sagt nicht immer: Die Welt ist nicht im Lot. Dann kénnte man einen friedfertigen
Film Uber Gartenzwerge allein durch das Mittel der Verkantung zutiefst verwirren. Die Bedeu-
tungen der Verkantung — wenn sie denn Uberhaupt welche hat — entstehen im Kontext, sind auf
den Kontext abgestimmt. Keinesfalls sind es ,hard-and-fast meanings” (Bordwell; Thompson
1979: 118), die man erwarten sollte, sondern komplexe Ineinanderfligungen verschiedener
Elemente des filmischen Texts.

4. Funktionen
Erst im Kontext des jeweiligen Films kann entschieden werden, welche Funktionen ein filmi-
sches Mittel erflillt, wenn es denn Gberhaupt welche tradgt. Manche dieser Funktionen sind rein

formaler Art.

A canted framing may serve the narrative funktion of marking certain shots or sequences as
distinctly different from the rest of the film (Bordwell; Thompson 1979: 120).
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Die formale Absetzung scheint zugleich eine Elementarfunktion der Bilder der schragen Kame-
ra zu sein: Es geht um die Produktion von Differenz, von Absetzung mancher Filmteile gegen
ihren Kontext. Bordwell/Thompson verweisen auf verkantete Einstellungen aus The Roaring
Twenties (1979; eine Abbildung ebd., 120), die Aufnamen des Alkoholhandels gegen die um-
gebenden Bilder absetzen. Hier ist also Verkantung eine Strategie, eine inhaltliche GréBe von
der Umgebung anderer inhaltlicher GréBen abzusetzen. In diesen Verwendungen gehért die
Verkantung zu den Mitteln, die Diegese visuell hervorzubringen.

In den 1930er und 1940er-Jahren war es Ublich, fir Hollywood- oder Montagesequenzen ei-
gens ,Montage-Einstellungen” mit wechselnd gekippter Kamera aufzunehmen, so dal man die
Bilder rhythmisch teils nach links, teils nach rechts fallen lassen konnte. ,Montage-Sequenzen®
finden sich heute vor allem im Werbefilm. Bilder mit Verkantung nach links, nach rechts und
in normaler Lage werden da manchmal nach fast geometrischen Mustern montiert, so daB
rhythmische Muster entstehen , die ganz auf Einstellungsl&dnge und Kameralage aufsatteln und
dabei wieder formal-musikalische Prinzipien der Akzeleration realisieren. Ein Beispiel ist der
Film zu dem Ménner Parfum ,,Egoiste” (vgl. dazu Bullerjahn 1993).

Selbst dann, wenn andere Bedeutungen die gekippte Kamera zu Uberlagern scheinen, blei-
ben die formalen Anforderungen einer Dynamisierung der Raumlage in einem differentiellen
Umgang mit Rechts- oder Links-Neigung der Kamera erhalten. Ein Beispiel sind die SchuB-
GegenschuB-Auflésungen in Carol Reeds The Third Man (1949): Die Bilder werden in verschie-
dene Richtung gekippt. Offenbar bedarf der Zuschauer der zentralen Achse, zu der die Bilder
geneigt sind, um einen einheitlichen Raum synthetisieren zu kénnen. Wirde man alle Bilder
ausschlieBlich nach links oder rechts kippen, wéare der Kontinuitatseffekt, der sich angesichts
der Dialogsequenzen einstellt, dahin.

Neben diesen formal-&sthetischen Aufgaben, die die schrdge Kamera erfiillen kann, tritt sie in
zwei groBen Funktionskreisen auf, die sie zugleich semantisieren: im Horizont der Strategien
der Subjektivisierung und im Rahmen einer allgemeinen Dramatisierung.

Zunéchst zu ersterem. Von den Schriglagen der Kamera, die im engen Sinne als ,;subjektive
Aufnahmen* durch den Kontext erschlossen und durch die Lage des Akteurs motiviert sind, gibt
es andere Schraglagen, die nicht als POV-Shots motiviert sind und dennoch Subjektivitat signa-
lisieren. Wohl noch mehr als die Verkantung wird das Schwanken des Bildes dazu verwendet,
einer meist bedrohlichen subjektiven Wahrnehmung — des Rausches, der Verwirrung, der Ekstase,
des Kontrollverlusts etc. — Ausdruck zu geben. Das mag damit zusammenhéngen, daB manche
Drogen das Schwerkraftempfinden partiell auBer Kraft setzen, was entweder als lustig oder aber
als bedrohlich empfunden wird. Die schwankende Kamera korrespondiert mit der Erfahrung des
Schwindels. Schon Arnheim wies darauf hin, daB die Beweglichkeit der Kamera eine ganze Reihe
von subjektiven Empfindungen einer mimetischen Nachzeichnung durch das Bild &ffne:

Wie sich einem Menschen ,alles vor den Augen herum dreht®, Schwindelgefihle, Wirbel, Tau-

meln, Stirzen, Aufsteigen — all das ist durch entsprechende Handhabung der Kamera leicht zu
produzieren (Arnheim 1979: 135).
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Weil die Geschichten, die im Kino erzahlt werden, zentriert sind auf die Handelnden, ist die
vielleicht machtigste Motivation, von der Normallage der Kamera abzuweichen, die Nachge-
staltung einer subjektiven Wahrnehmung. Eine Figur liegt im Bett, die Tur 6ffnet sich, das Bild
zeigt, was die Figur sieht: der Horizont ist um 90 Grad gedreht, steht senkrecht. In Trumbulls
Silent Running (1971) ist der verletzte Held ohnméchtig zu Boden gegangen. Er erwacht, und
man sieht einen der Hilfs-Roboter subjektiv aus der Sicht des liegenden Mannes. Die Kamera
ist 90 Grad gegen die Schwerkraft verkantet. Nun beginnt aber die Kamera zu rotieren, richtet
das Bild wieder auf die Schwerkraftlage aus. Es wird wieder ,normal“, als wollte Trumbull sig-
nalisieren, daB3 der nach der Ohnmacht eintretende Kontrollverlust wieder rlickgédngig ist.

Stérker noch ist die Kontextabhéngigkeit der verkanteten Kamera im zweiten groBen Funkti-
onskreis auszumachen, in dem sie steht — in dem einer allgemeinen Dramatisierung. Kress und
van Leeuwen behaupten gelegentlich, daB Abweichungen von der Horizontallage Hinweise auf
ein allgemeines ,involvement” der Kamera mit dem, was sie zeigt, sei (1996: 143). Der Hinweis
scheint aber irreflihrend zu sein, weil es nicht um eine innere Beziehung zwischen Darstellung
und Dargestelltem geht, sondern vielmehr (zumindest im Normalfall) um eine Kennzeichnung
des dramatischen Rangs einer Szene. Die Schragstellung der Kamera ist eine Hervorhebungs-
technik, sie macht Bilder wahrnehmungsauffallig und stellt sie so gegen den Kontext, die Frage
er6ffnend, was diese Sonderstellung denn begriinde. Hervorhebungen haben mit dem Akt des
Zeigens zu tun, und wenn ein schragstehendes Bild auffallig geworden ist, stellt sich natir-
lich die Frage, warum man das, was das Bild zeigt, in Schraglage zu sehen bekommt (&hnlich
Kress; van Leeuwen 1996: 149). Schragstehende Bilder haben so ein reflexives Moment, das
auf den Akt des Zeigens und seine internen Sinnsteuerungen selbst verweist.

Einige Beispiele einer nicht als subjektiv motivierten Schragstellung der Kamera: In The Quick
And The Dead (1995, Sam Raimi) rutscht die Kamera in dramatischen Aktionen in die Verkan-
tung — als ein Mittel der Dramatisierung. In Anders Als Du Und Ich (1957, Veit Harlan) dient die
verkantete Ansicht dazu, Homosexualitat zu markieren. Ahnlich ist auch Kleinfelds Ermordung
in Carlito‘'S Way (1993, Brian de Palma) in der einzigen wahrnehmungsauffalligen schriagen
Einstellung des ganzen Films als dramatischer Hohepunkt gekennzeichnet. Es scheint hier, als
solle das Bild die Rage des Mdérders anzeigen — die Welt ist nicht mehr im Lot, weil zu starker
Affekt die Normalitét entkraftet. Dabei ist das Bild durchaus als ambig auszulegen:
(1)  Die Schragstellung der Kamera ist hier offenbar subjektiv motiviert, als Hinweis auf
die empfundene Affektintensitat des Taters, den das Bild zeigt.
(2) Daneben zeigt das Bild aber auch einen formal-symbolischen Hinweis auf die Un-
ordnung der Welt.
(3) Das Bild fallt deshalb so auf und aus dem Rahmen, weil der Film sonst die Hori-
zontale relativ streng beachtet. Bedrohlichkeit wird gelegentlich durch Untersichten
signalisiert, nicht aber durch Verkantungen.

Angesichts dieser Doppelmotivierung der Schraglage des Bildes (Koordination mit dem Er-
regungszustand eines Akteurs; allgemeiner Hinweis auf die Unsicherheit der erzahlten Welt)
nimmt es nicht wunder, daB Schréglagen der Kamera immer wieder dazu verwendet worden
sind, den Stress und die emotionale Belastung visuell auszudriicken, unter denen die Figur
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handelt. Die Szene, in der das Madchen von Freddy Krliger gejagt wird (in Nightmare On EIm
Street, 1984) enthalt zahlreiche verkantete Bilder. Und auch die Belagerung des Hauses, in dem
die menschlichen Akteure in George Romeros Night Of The Living Dead (1968) eingeschlossen
sind, enthélt zahllose verkantete Aufnahmen - als sollte ausgedriickt werden, daB eine Welt,
die von Zombies verunsichert wird, eine Welt auBerhalb der Sicherheit der Schwerkraft sei. Als
visuelles Motiv wird die Verkantung auch in Max Ophiils* Lola Montez (1953) eingesetzt — gegen
Ende gleitet die Kamera in die Schraglage, je mehr sich die Situation der Heldin zuspitzt und
je naher sie dem Tode kommt. Vor dem finalen tdédlichen Sturz aus der Zirkuskuppel schwankt
das Bild sogar. Und auch in Fatal Attraction (1987) ist die zunehmende Verwirrung der Heldin
(Glenn Close) unter anderem durch Verkantungen des Bildes représentiert.

Allerdings ist die Schraglage nicht nur mit Negativem assoziiert, mit Verfolgung, Bedrohung,
Angst und Verwirrtheit. In Reisefilmen z.B. werden Bilder von Badenden (und manchmal auch
von Landschaften) sehr oft in Schraglage gezeigt. Messaris vermutet, daB dieses Aufnahmen
dazu dienten, ,turning away from the everyday world in order to marvel at the spectacle of na-
ture” (Messaris 1997, 24) sowie einen Wunsch zu aktivieren, am Ort des Bildes sein zu wollen
— also gerade entgegengesetzte Affekte anzusprechen wie die, um die es im Horrorfilm geht.
Auch hier ist die Schraglage aber ein Mittel der Heraushebung und Unterstreichung — das
schréggestellte Sujet ist abgehoben vom normalen Kontext.

5. Semantik

Alle diese Bedeutungen sind optional. Die filmischen Mittel tragen in aller Regel keine festen
Bedeutungen. Das gleiche Mittel kann in verschiedenen Kontexten ganz verschiedene Bedeu-
tungsfunktionen erfillen. Am Beispiel der schrdgen Kamera:

- In manchen Umgebungen signifiziert die Lage der Kamera selbst etwas (wie die
subjektive Lage eines Akteurs, dessen Blick als Subjektive wiedergegeben wird),

- in anderen sind sie koordiniert mit Elementen der Bedeutung (wie mit der Tatsache,
dass die Handlung eine héchst ungliickliche Wende nimmt),

- in wiederum anderen dienen sie etwa dazu, dem subjektivem Erleben von Figuren
und ihrer Innenwahrnehmung des Geschehens Ausdruck zu geben (ohne dabei aus
der Raumlage des Akteurs motiviert zu sein).

- In manchen Filmen signifizieren sie dagegen gar nicht, die Verkantung spielt dann
keine Rolle, tragt keine erkennbare Funktion oder Bedeutung.

- In manchen Filmen wird die schrége Kamera stilistisch verwendet. Die zahllosen
Verkantungen in der MTV-Dokumentarserie The Real World sind Elemente eines
schnellen, durch die optischen Welten der Videoclips induzierten Stils. Aber sie
signalisieren keine Realitat, die aus dem Lot geraten wére, keine subjektive Wahr-
nehmung oder ahnliches.

So ist es mit anderen filmischen Mitteln auch — die Kontextabhangigkeit der signifikativen Leis-
tungen findet sich auf allen Ebenen der filmischen Darstellung und Argumentation. Die schra-
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ge Kamera ist koordiniert mit anderen Elementen filmischer Bedeutung, ohne diese selbst zu
tragen; sie ist gebunden durch die Solidaritat der filmischen Mittel bei der Hervorbringung und
Verdeutlichung einer Bedeutung, ohne dass es zur Herausbildung von filmischen Tropen (oder
anderen Formen der fixierten Bedeutung) kommen miBte. Gelegentlich verfestigen sich sich
diese Koordinationen; doch ,sicher” sind sie auf keiner historischen oder systematischen Stufe
der filmischen Formenentwicklung.
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Thomas Hensel
Aperspektive als symbolische Form.
Eine Annaherung

Abstract
Reflektiert ungewdhnliche Perspektiven in der Bildenden Kunst.

It will provide a historic view on the beginnings of unusual perspectives within the fine arts.

Einleitung

Wenn es nach Marshall McLuhan ginge, wére das zentralperspektivische Dispositiv, wie wir es
seit der Renaissance kennen, nicht nur zu kippen, sondern férmlich wegzusprengen. In seinem
gemeinsam mit dem Graphiker Quentin Fiore Ende der sechziger Jahre kreierten Bildessay
“The Medium is the Massage” experimentiert McLuhan damit, einige seiner zentralen Ideen
auch gestalterisch umzusetzen, mithin die menschliche Sinnesorganisation und Welterkenntnis
formierende Potenz eines Mediums auch Uber dessen Design mitzuteilen — eine Konsequenz
seines so programmatischen wie populdr gewordenen Credos "The Medium is the Message”.
Mit dem Schlucken von Seitenzahlen, den Verwirbelungen des Layouts oder seitenweiser Spie-
gelschrift will sein Manifest Lektlrekonventionen brechen und die Begrenztheiten des Medi-
ums Buch spurbar machen. Als ein hervorstechendes Produkt des Mediums Buch und der ihm
eigenen reduktionistischen Logik der Typographie gilt McLuhan die Zentralperspektive. Wie der
Buchdruck bedeute auch sie eine Verarmung der Wahrnehmung; jedweder Reflexion gebe sie
einen festen Standpunkt und lasse dadurch Denkbewegungen erstarren. In plakativen, Wer-
beslogans &hnelnden Aussagen pladiert der Medientheoretiker dafir, die vor allem durch die
Zentralperspektive bedingte distanzierte Betrachterposition zu Gberwinden und sich vermittels
elektrischer Informationsmedien in einer synédsthetischen "Welt gleichzeitiger Beziehungen”
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einzufinden. Das fir McLuhan gestrige Regelsystem Linearperspektive wird dabei in Gestalt
einer der prominentesten Perspektivkonstruktionen der Kunstgeschichte aufgerufen, der Ende
des Quattrocento gemalten Ansicht einer citta ideale (siehe Krautheimer 1994; Damisch 1995;
Herrmann 1995), und mit folgendem Text unterlegt (Abb. 1, oben):

Zwei Doppelseiten aus: Marshall McLuhan/Quentin Fiore: Das Medium ist die Massage, 1969
(52 f. und 110 f.) (Montage entnommen aus: Asendorf 1999: 107).

»Das Erbe der Renaissance.

Der Fluchtpunkt = Selbst-Ausléschung.

Der distanzierte Betrachter.

Keine Beteiligung!

Der Betrachter von Renaissance-Kunst wird syste-
matisch auBerhalb des Erlebnisrahmens gestellt.
Eine Piazza fiir alles, und alles an seiner Piazza.
Die instantane Welt elektrischer Informationsmedien
beteiligt uns alle, und zwar alle zugleich. Keine
Distanzierung, kein Rahmen ist méglich.”
(McLuhan/Fiore 1969, 52 f.)
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Gegen jene distanzierte und gerichtete Renaissanceperspektive und ihr Layout im Buch spie-
len McLuhan und Fiore die allseitige Durchdringung durch die akustische Umwelt aus. Fallt
auf der einen Doppelseite der Fluchtpunkt der Bildtafel exakt mit dem Buchfalz zusammen,
konterkariert auf einer anderen die aufgerasterte Onomatopoetik eines Roy Lichtenstein’schen
”Pang” jene unverkantete, ausbalancierte Achsensymmetrie und sprengt sie nicht nur im Uber-
tragenen, sondern auch im buchstéblichen Sinne auf. Der zugehdrige Text expliziert das visu-
elle Argument (Abb. 1):

“Das Ohr bevorzugt keinen besonderen ‘Gesichts-
punkt’. Wir werden vom Schall umhillt. Er umgibt
uns mit seinem nahtlosen Gewebe. Wir sagen:
‘Musik soll die Luft erfiillen.” Wir sagen nicht: ‘Musik
soll einen bestimmten Sektor der Luft erfillen.’

Wir héren den Schall iiberall, ohne je unser Ohr auf
einen bestimmten Punkt richten zu missen. Der
Schall kommt von ‘oben’, von ‘unten’, von ‘vorn’,
von ‘hinten’, von ‘rechts’ und von ‘links’. Wir kén-
nen den Schall nicht automatisch ausschalten. Wir
sind eben nicht mit Ohrlidern versehen. Wéhrend
der Sehraum ein organisiertes Kontinuum gleich-
férmiger, zusammenhédngender Art ist, stellt die
Ohrenwelt eine Welt gleichzeitiger Beziehungen dar.”
(McLuhan/Fiore 1969: 110 f.; siehe auch Asendorf 1999, 106-108; Dotzler 2004)

Eine "plétzliche” Erschitterung des Dispositivs Perspektive mdéchte McLuhan auch in seinem
Hauptwerk "Understanding Media” ausgemacht sehen, und zwar mit dem Kubismus (nebst
dem Film). "Denn”, so McLuhan, "der Kubismus setzt alle Aspekte eines Gegenstandes
gleichzeitig anstelle des ‘Augenpunktes’ oder des Aspekts der perspektivischen lllusion. Der
Kubismus ersetzt die spezialisierte Illusion der dritten Dimension auf der Leinwand durch ein
Wechselspiel von Ebenen und Widersprichen oder durch einen spannungsgeladenen Wider-
streit der Muster, Lichter und Anordnungen, die durch das Miteinbeziehen ‘die Botschaft an
den Mann bringen’. So werden, wie viele behaupten, wirklich Gemalde geschaffen und nicht
lllusionen. Mit anderen Worten, der Kubismus gibt Innen und AuBen, Oben, Unten, Hinten,
Vorne und alles Ubrige in zwei Dimensionen wieder und 148t damit die lllusion der Perspektive
zugunsten eines unmittelbaren sinnlichen Erfassens des Ganzen fallen. Mit diesem Griff nach
dem unmittelbaren, totalen Erfassen verkiindete der Kubismus pl6tzlich, daB das Medium die
Botschaft ist.” (McLuhan 1968: 19)

Es ist ein weitverbreiteter Irrtum, dass erst die Moderne das System linearperspektivischer
Zentralisierung unterminiert und eine Polyfokalitét voller Briiche, Diskontinuitdten und Dissozi-
ationen ins Werk gesetzt habe. Letzteres ist geradezu zu ihrem Signum geworden. Tatsachlich
jedoch ereignete sich der Paradigmenwechsel, von dem McLuhan spricht, die Abdankung der
ungebrochenen perspektivischen Illusion zugunsten eines spannungsgeladenen, selbstreflexi-
ven Widerstreits formaler Qualitaten, oder mit Deleuze gesprochen: das "Verriickt-Werden” der
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Perspektive (Deleuze 1993: 316), nicht erst in der Moderne, sondern spéatestens bereits in der
Renaissance. Und zwar nicht nur zeitgleich mit, sondern auch gekoppelt an die Herausbildung
eben jenes rational-perspektivischen Dispositivs, das McLuhan so emphatisch disqualifiziert.
Das asthetische Surplus des Bildes, das nicht nur ‘etwas’ zeigt, sondern auch sich selbst, das
mit seiner Materialitdt und Medialitat auch seine Eigenwirklichkeit jenseits seiner Referentialitéat
ausstellt, wird in komplementarer Bezogenheit auf den mimetischen Darstellungsbegriff der
Renaissance und dessen funktionaler Rationalitéat virulent (siehe jingst Kriger 2001). Je mehr
sich die bildende Kunst vermdge ihrer lllusionskraft — deren wesentlicher Generator die Linear-
perspektive war — der duBeren Wirklichkeit zu bemachtigen verstand, desto vehementer suchte
sie zugleich ihren genuinen, poietischen Mehrwert zu betonen, Bild und Wirklichkeit nicht nur
miteinander zu verschleifen, sondern auch beider Differenz zu betonen.

Die wissenschaftshistorisch wirkméachtigste Analyse jener lllusionskraft wie auch jener Diffe-
renz geht auf Erwin Panofsky zurlick. In seinem Aufsatz "Die Perspektive als ‘symbolische
(1927) legt der Kunstwissenschaftler dar, dass jede historische Epoche und jeder his-
torische Ort ihre eigenen Perspektiven hatten, bestimmte symbolische Formen, in denen sich
bestimmte Weltanschauungen spiegelten (siehe Panofsky 1998 sowie Wood 1991). Dement-
sprechend liefert fir Panofsky die Linearperspektive nicht etwa die einzig gtiltige Abbildung der
visuellen Realitat, sondern ist lediglich eine bestimmte, der Renaissance eigentimliche Kon-
struktionsweise zur Darstellung von Welt und damit eine kontingente kiinstlerische Konvention.
Ihr liege "niemals der gegebene, sondern der konstruktiv-erzeugte Raum” zugrunde, konkret:
die "Struktur eines unendlichen, stetigen und homogenen, kurz rein mathematischen Raumes”
(Panofsky 1998: 668/666). Das Raumgebilde der Renaissance sei danach ein "eindeutiges und
widerspruchsfreies” (Panofsky 1998: 739). Panofsky hat lediglich an einer Stelle angedeutet,
wie er den Ausdruck “symbolische Form” verstanden wissen mdchte. Durch diese Formen
namlich werde ”‘ein geistiger Bedeutungsinhalt an ein konkretes sinnliches Zeichen gekntipft
und diesem Zeichen innerlich zugeeignet’” (Panofsky 1998: 689). Panofsky bezieht sich hierbei
ausdricklich auf den Philosophen Ernst Cassirer, der den Terminus bekanntlich gepragt hatte.
Cassirer arbeitete wie Panofsky Anfang der 1920er Jahre in Hamburg in der Kulturwissen-
schaftlichen Bibliothek Warburg und schrieb an seinem Buch “Das mythische Denken”, dem
zweiten Teil seines dreibdndigen Werks "Philosophie der symbolischen Formen”. Seine Kul-
turphilosophie wurzelt in der kantischen Vorstellung, dass der Mensch kein absolutes Wissen
habe, sondern von der wirklichen Welt (den ‘Dingen an sich’) nur insofern Kenntnis erlangen
kénne, als sie durch seine geistigen Vermdgen apprehendiert werde. Wie Kant sucht Cassirer
weniger nach der ‘bloBen Wahrheit’ als vielmehr nach dem "‘Brechungsindex’ zwischen Objek-
tivitdt und Subjektivitat” (Edgerton 2002: 141); denn im Unterschied zum Tier lebe der Mensch
in einem symbolischen und nicht mehr in einem bloB natirlichen Universum. Als ein animal

Form

symbolicum verflige er Uber eine schépferische Kraft, welche die "symbolischen Formen” von
Sprache, Mythos, Religion, Kunst und Wissenschaft hervorbringe. Selbige versteht Cassirer als
form- und sinnstiftende Potenzen des Geistes, durch die die Welt den Sinnen und dem Intellekt
erst gegeben und in ihrer Bedingtheit durch das erkennende Subjekt erfaBt werde. Nicht aber
denkt er die symbolischen Formen als einfache Konventionen oder allegorische Zeichen fir
abstrakte Ideen, was die von Panofsky zitierte Passage nahe legt. Vielmehr reklamiert er flir sie
eine ihnen eigene Autonomie. De facto, so Cassirer, baue der menschliche Geist diese Sym-
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bole zu systematischen Strukturen aus, die sich in Absehung von Referenzordnungen in der
natirlichen Welt weiterentwickeln. Die Sprache zum Beispiel sei abhangig von ihren eigenen
syntaktischen Strukturen, und Bilder seien zwar auch mimetisch, entfalteten aber durch den
Klnstler eine autonome Eigenwirklichkeit, die sich etwa im Phanomen des Stils manifestiere.

Wie James Elkins, Panofsky differenzierend, unter Gebrauch des doppeldeutigen Begriffs
einer "Poesie” beziehungsweise "Poetik” der Perspektive gezeigt hat, gab es bereits in der
Renaissance nicht nur ein Paradigma perspektivischer Konstruktion, sondern mannigfaltige
perspektivische Reprasentationssysteme, allesamt
"selective, partial, and uneven” (Elkins 1994: 230).
Masaccios Trinitatsfresko in Santa Maria Novella in
Florenz von circa 1427-1428 bietet daflr ein promi-
nentes und in der Forschung vieldiskutiertes Beispiel
(Abb. 2).

Die Darstellung ist ein Bravourstiick der tduschen-
den Raumfiktion und als solche eine Inkunabel in der
Geschichte der zentralperspektivischen Bildanlage,
was Panofsky falschlicherweise von einer Perspek-
tive hat sprechen lassen, die "exakt und einheitlich
durchkonstruiert” sei (Panofsky 1998: 733). In der Tat
namlich |asst sich dies nur flr einen Teil der Darstel-
lung, vor allem fir die Konstruktion des kassettierten
Tonnengewdlbes, erhédrten. Innerhalb der Raumoff-
nung verschrankt sich das historische Golgatha-
geschehen, das in der Figur des Gekreuzigten zwi-
schen Maria und Johannes vor Augen steht, mit der
Uberzeitlich, transhistorisch zu verstehenden Trinitat
von Gottvater, Heiligem Geist und geopfertem Sohn.
Diese inhaltliche Ambivalenz findet inren kongenialen
formalen Ausdruck in einer perspektivischen Kon-
struktion, die den dargestellten Raum mitnichten ein-
heitlich strukturiert. Sieht der Betrachter einmal von
der perspektivischen Akkuratesse ab, mit der das
Abb. 2: Masaccio, Trinitét, ca. 1427- Tonnengewdlbe ausgefiihrt ist, und versucht, die die
1428, Florenz, S. Maria Novella. Komposition dominierende Figur Gottvaters ins Auge

zu fassen, gelingt es ihm nicht, dessen Standort im
Bildraum eindeutig zu bestimmen (siehe etwa Aiken 1998: 90 f.).! Stiinde er auf dem an der
rickwartigen Kapellenwand angebrachten Sarkophag, tiber dessen rotem Kasten seine FlBe
erscheinen, so misste gemaB perspektivischer Regel auch sein Haupt weiter hinten im Raum

1 Bereits Giorgio Vasari spricht 1550 in seiner Wiirdigung Masaccios von Perspektive nur in bezug auf einen Teil
des Freskos, die Darstellung des Tonnengewdlbes namlich: "Ma quello che vi & bellissimo, oltre alle figure, &
una volta a mezza botte, tirata in prospettiva” (Vasari (1906), Bd. 2: 291; siehe auch Elkins 1994: 53-56).
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erscheinen. Neigte er sich indessen nach vorne, so misste auch sein Haupt konsequenterwei-
se merklich tiefer situiert und in entsprechender Verkiirzung gegeben sein. Edgar Hertlein und
andere haben aus diesem Uberraschenden Befund die nahe liegende Folgerung gezogen, dass
die raumlogische Verunkldrung eine planvoll inszenierte visuelle Strategie ist, die dazu dient,
im Rahmen des Systems mimetischer Reprasentation das Uberirdische und transhistorisch
Wirkliche der Gegenwart Gottes, der schlechterdings weder den raumlogischen Bedingungen
des Diesseits noch gar den perspektivischen Darstellungsgesetzen der Malerei unterworfen ist,
gleichwohl bildlich zur Anschauung zu bringen. "Es war deshalb véllig konsequent, daB man im
gleichen Augenblick, in dem man durch dieses Darstellungsmittel [die Zentralperspektive, T. H.]
greifbare Wirklichkeit zum Ausdruck bringen konnte, gewissermaBen durch AuBerkraftsetzen
des Prinzips auch Uberirdisches zu signalisieren vermochte.” (Hertlein 1979: 48; siehe auch
Kriger 2001: 34-36). Es ist die Leistung gerade dieser Dialektik, einerseits einen Ausblick auf
das Glaubensgeheimnis zu erschlieBen und dabei andererseits zugleich fur die irdisch limitierte
Qualitat dieses Ausblicks zu sensibilisieren. Damit zielt Masaccios "Trinitat” auf die Paradoxie
einer Darstellung des Undarstellbaren als Undarstellbares.

Zwar erkannte Panofsky die dem System zentralperspektivischer Konstruktion innewohnende
Gefahr, dass sie aus einem ”distanzverneinenden menschlichen Machtstreben [...]” heraus
“das ‘wahre Sein’ zu einer Erscheinung gesehener Dinge verfllichtige, oder [...] die freie und
gleichsam spirituelle Formvorstellung auf eine Erscheinung gesehener Dinge festlege”, um
damit "das Géttliche zu einem bloBen Inhalt des menschlichen Bewusstseins zusammenzuzie-
hen” (Panofsky 1998; 742, 756); doch realisierte er nicht die Strategien etwa eines Masaccio
zur Vermeidung dieser Gefahr. Dessen bestechende bildtheoretische Konsequenz, divergie-
rende symbolische Systeme in einem Bild zu vereinen, ein perspektivisch Unfassbares durch
die Rationalitat einer perspektivischen Konstruktion und deren Irrationalisierung zugleich zu
reprasentieren,’ lasst sich besonders gut mit einem Begriff des Kulturphilosophen Jean Geb-
ser denken. In seinem Hauptwerk "Ursprung und Gegenwart” versucht Gebser Mitte des 20.
Jahrhunderts nichts Geringeres, als die gesamte Menschheitsgeschichte als Abfolge dreier
verschiedener Bewusstseinszustdnde zu deuten. Seine kulturhistorische, kulturkritische wie
-therapeutische Analyse will die Ursache fir Vermassung und Isolation, fur die Deprivationen
des Menschen im Europa des 20. Jahrhunderts in der Entdeckung der Perspektive sehen; das
entscheidende und unterscheidende Merkmal der mit jenen Bewusstseinszustanden korrelier-
ten Epochen sei das Fehlen oder das Vorhandensein eines Wissens um die perspektivische
Konstruierbarkeit von Welt. Bis um das Jahr 1250 herum sei die Welt ‘unperspektivisch’ ge-
wesen: der Mensch vorwiegend irrational, kollektiv fiihlend und denkend, durch ein ‘In-Sein’
charakterisiert und habe in der Malerei — fir Gebser einer der wichtigsten Indikatoren — zweidi-
mensional Flachen dargestellt, die in sich den Kdrper befangen hielten. Mit der Entdeckung der
Perspektive — und darin folgt Gebser explizit Panofsky — sei die Welt zu einer ‘perspektivischen’
geworden: der Mensch primar rational, individualistisch, durch ein ‘Gegenulber-Sein’ ausgewie-
sen und in der Malerei dreidimensional, Sehsektoren aus der ‘Wirklichkeit’ herausschneidend.
Damit sei der Mensch ”nicht mehr nur in der Welt, sondern er beginnt sie zu haben” (Gebser
1986, Bd. 1 (1. Teil: Die Fundamente der aperspektivischen Welt. Beitrag zu einer Geschichte
der BewuBtwerdung): 40). In der Gegenwart und fir die Zukunft nun gelte es, die utilitaristische
Ausrichtung des menschlichen Denkens aufzugeben und zu einem ganzheitlichen BewuBtsein
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zurlickzukehren. In diesem Sinne sieht Gebser mit der klassischen Moderne seit etwa 1880
eine ‘aperspektivische’ Welt im Werden begriffen, deren Eigenarten er, dsthetisch gewendet,
am Beispiel einer kubistischen Zeichnung Picassos auffaltet. Picasso gebe in seiner Kunst
einen Blick auf den ganzen Menschen, nicht nur einen Aspekt oder eine mégliche Ansicht, son-
dern gleichzeitig seine Frontal-, Seiten- und Riickenansicht, und blindele damit die vielfaltigen
Sehsektoren zu einem Ganzen. Wesentliches Merkmal der aperspektivischen Welt sei, dass
sie die Dimension der Zeit in die Darstellung miteinbeziehe und dadurch vierdimensional sei.
Mit dieser Konkretisierung und Realisierung von Zeit sei selbige nicht mehr in ihre drei Phasen
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft zerfallen, wie Picasso mit seiner im Raumlichen ver-
wirklichten zeitlichen Ganzheit demonstriere. Und genau aus dieser ‘Temporik’ resultiere der
zu erstrebende Ganzheits- und Gegenwartscharakter des menschlichen BewuBtseins (siehe
Gebser 1986, Bd. 1 (1. Teil: Die Fundamente der aperspektivischen Welt. Beitrag zu einer Ge-
schichte der BewuBtwerdung): 60-69, und Bd. 2 (Kommentar): 18-20).

Den Terminus ”Aperspektive” beziehungsweise “aperspektivisch” kreist Gebser im ersten
Kapitel des ersten Teils mit dem Titel "Grundlegende Betrachtungen” ein: "Aperspektivisch”
sei nicht als Gegensatz oder bloBe Verneinung von ”perspektivisch” zu verstehen, denn der
Gegensatz zu "perspektivisch” sei "unperspektivisch” oder auch ”"nicht-perspektivisch”. Zwi-
schen den drei Formen "unperspektivisch”, "perspektivisch” und "aperspektivisch” bestehe
dasselbe Sinnverhéltnis wie beispielsweise zwischen ”unlogisch”, ”logisch” und ”alogisch”,
oder wie zwischen "unmoralisch”, "moralisch” und "amoralisch”. Mithin intendiere der Ge-
brauch der Bezeichnung "aperspektivisch”, die Antinomie jener gegenséatzlichen Begriffe zu
Uberwinden — nach dem Muster etwa des lateinischen Wortes "altus”, das sowohl "hoch”
als auch “tief” bedeutet, oder des lateinischen ”sacer”, das sowohl mit "heilig” als auch mit
“verflucht” Ubersetzt werden kann. Wie in diesen beiden Beispielen ist in dem Begriff "Apers-
pektive” — im Unterschied etwa zu dem der "Polyperspektive” — der jeweilige Gegensinn mit-
enthalten: Perspektive und Unperspektive beziehungsweise Nicht-Perspektive. Der Terminus
der "Aperspektive” stellt sich Uber den Dualismus dieser Gegensatzbegriffe und bezeichnet
eine Doppelwertigkeit. Wenn das Wort ”"Perspektive” mit der griechischen Vorsilbe "a” gekop-
pelt wird, dann sei diese laut Gebser nicht im Sinne eines alpha negativum zu verstehen, als
Verneinung, sondern in dem des alpha privativum (von "privare”’="befreien”). In dem Begriff
"Aperspektive” kommt also keine Verneinung zum Ausdruck, sondern — als eine Synthese der
Gegensatzbegriffe — eine so genannte Befreiung, eine Befreiung namlich von der ausschlieBli-
chen Giiltigkeit sowohl der perspektivischen als auch der un- beziehungsweise nicht-perspek-
tivischen Darstellung, die jeweils ihren Gegensinn ausschlieBen. “Es ist die unterscheidende
Bezeichnung fir eine Wahrnehmung der Wirklichkeit, die nicht perspektivisch fixiert nur einen
Ausschnitt der Wirklichkeit gibt oder unperspektivisch verflieBend nur eine Ahnung der Wirk-
lichkeit erflihlen 1aBt” (Gebser 1986, Bd. 1 (1. Teil: Die Fundamente der aperspektivischen Welt.
Beitrag zu einer Geschichte der BewuBtwerdung): 26).

Entgegen Gebsers in seiner Dreistufigkeit grobem teleologischem Schema 14Bt sich sein
Denkbild der Aperspektivitat fir eine Charakterisierung schon der europaischen Renaissance
fruchtbar machen. FaBt man auf der vorgestellten Folie die bildtheoretischen Uberlegungen zu
Masaccios "Trinitdt” zusammen, so wird erkennbar, dass sich hier das Bild gleichsam als eine
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Membran zwischen dem zeitgebundenen Diesseits und dem zeitlosen Jenseits selbst thema-
tisiert, im Sinne einer Medialisierung der unschaubaren Ganzheitlichkeit und Gegenwartigkeit
des Heiligen und Géttlichen wie auch der irdischen Historia (vgl. Kriger 2001: 45). Der bildliche
Diskurs, den die Darstellung hier in Szene setzt, und der die Wirklichkeit des Dargestellten
ebenso wie ihre eigene Wirklichkeit zum Gegenstand hat, ist wesentlich inhaltlich motiviert. Die
Undarstellbarkeit und Uberzeitlichkeit des Géttlichen findet ihren analogen formalen Ausdruck
in einer Paradoxie der bildlichen Darstellung, die wesentlich durch die Aperspektivitat der
Raumanlage und Figurenverortung erreicht wird. Die Aperspektive als symbolische Form hebt
auf eine mediale Reflexivitat ab, mittels derer die Unterscheidung zwischen (transzendenter)
Wirklichkeit und bildlicher Anschauung in der Darstellung selbst, als eine Diskontinuitat des
Sehens, verankert wird. Oder anders gesagt: Handelt es sich bei der Perspektive um den Ver-
such einer Darstellung von Wirklichkeit, so ist die Aperspektive der Versuch einer Darstellung
der Darstellung von Wirklichkeit. Dachte Panofsky die Renaissanceperspektive qua Rationa-
lisierung des individuellen Seheindrucks noch als "Objektivierung des Subjektiven” (Panofsky
1998: 741), kann die Aperspektive als neuerliche Subjektivierung der Objektivierung des Sub-
jektiven verstanden werden.

Vor dem Hintergrund des wachsenden epistemologischen Zweifels an einem universalen, un-
ter Zuhilfenahme der Linearperspektive eindeutig zu konstruierenden System von Analogien,
mittels dessen sich das Unsichtbare im Sichtbaren erschlieBen lieBe, erprobt die asthetische
Theorie in der Frihen Neuzeit mit zunehmender Faszination gerade die Aperspektive. Der mit
ihr angestrebte Ausdruck eines Oszillierens von res und verba, Welt und Bild, Sein und Schein
wurde wohl am nachdricklichsten in der Anamorphose manifest. Soweit heute nachweisbar,
taucht die Bezeichnung "Anamorphose” 1657 zum ersten Mal in Kaspar Schotts Traktat "Magia
universalis naturae et artis” auf. Der aus dem Griechischen stammende Begriff ("Umformung”)
bezeichnet die deformierte Darstellung eines Motivs auf der Grundlage perspektivischer Ge-
setzmaBigkeiten (siehe Baltrusaitis 1969; Leeman; Elffers; Schuyt 1975; Fiisslin; Hentze 1999).
Das Motiv erscheint von einem zentralen oder frontalen Betrachterstandpunkt aus als verzerrt;
erst durch eine Verlagerung des Standpunktes wird die anamorphotische Darstellung von einer
genau festgelegten Sehposition aus entzerrt und entzifferbar. Erste Experimente mit anamor-
photischen Perspektiven fiihrte schon Ende des Quattrocento Leonardo da Vinci durch, der
seine Beschreibung einer Anamorphose in den Kontext von Uberlegungen zur linearperspekti-
vischen Konstruktion stellte. War die Zentral- oder Linearperspektive ein Instrument, das durch
seine rationale, in Mathematik griindende GesetzmaBigkeit dem Menschen eine kontrollierte
Beherrschung der Natur zusprach und mit der "apriorischen Funktion des Augenpunktes” (Hick
1999: 90) als dem Ursprung der Konstruktion das betrachtende Subjekt im Zentrum des pers-
pektivischen Verfahrens inthronisierte, forcierte die Anamorphose dieses System bis an seine
Grenzen und hob es gleichsam aus seinen Angeln. Indem sie den Betrachter aus seiner idealen
Position im Zentrum der perspektivischen Konstruktion dréangte, stiftete die Anamorphose die
Einsicht, dass jedes Erkennen notwendig an einen Standort gebunden ist, der stets nur einer
unter vielen méglichen ist. Die Erkenntnis, dass ein und dasselbe Regelwerk Formation wie De-
formation bedingen konnte und ein Wechsel der Perspektive immer Klarung und Verunklarung
zugleich bedeutete, demonstrierte die Relativitdt der menschlichen Wahrnehmung und setzte
der lllusion ihrer Natirlichkeit einmal mehr das Wissen um ihre Konstruiertheit entgegen. Die
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experimentelle Erprobung anamorphotischer Verfahren vor allem im 17. und 18. Jahrhundert
erschitterte das Verstandnis der linearen Perspektive als eines Reprasentationssystems, das
eine verlassliche Welterkenntnis verbirgt. In der Anamorphose fand sich ein postkopernikani-
sches Bewusstsein in seinem vor allem durch Descartes befliigelten Zweifel an dem Wirklich-
keitsgehalt der durch die Sinnesorgane vermittelten Wahrnehmungen wieder. Die anamorphoti-
sche Perspektive demonstrierte den Augenschein als Augentrug und unterminierte ein Wissen,
das auf Ahnlichkeitsbeziehungen aufgebaut hatte. Mit der epistemologischen Sensibilisierung
gingen theologische Reflexionen lber die Méglichkeitsbedingungen einer Erkenntnis des gott-
lichen Heilsplans Hand in Hand. Auch diesbezliglich galt es eine Sehweise zu propagieren, die
dem Oberflachenschein misstraute.

Abb. 3: Hans Holbein d. J., Jean de Dinte- Abb. 4: Hans Holbein d. J., Jean de Dinteville
ville und Georges de Selve (Die Gesandten), und Georges de Selve (Die Gesandten), De-
1533, London, National Gallery. tail: Anamorphose.

Mit der wohl beriihmtesten Anamorphose
war bereits im 16. Jahrhundert die erkennt-
nistheoretische Einsicht in die Notwendigkeit
einer steten Veranderung des eigenen Stand-
punktes manifest geworden, die der Betrach-
ter erstmals auch k&rperlich zu vollziehen
hatte. Hans Holbeins d. J. im Jahr 1533 ge-
maltes Doppelportrat "Jean de Dinteville und
Georges de Selve” ("Die Gesandten”) gilt der
Kunstgeschichtsschreibung als eines ihrer
ratselhaftesten Objekte (Abb. 3).

Vielfaltig und mitunter kontrovers gedeutet

Abb. 5: Hans Holbein d. J., Jean de Dinteville - als Uberbordende Vanitas-Darstellung oder
und Georges de Selve (Die Gesandten), De- humanistisches Lehrstick, als staatspoliti-
tail: in Schragsicht entzerrte Anamorphose. sche Propaganda oder Signet eines in Textu-
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ren schwelgenden Kinstlerstolzes, um nur einige Deutungen zu nennen (siehe jlingst Foister;
Roy; Wyld 1997; North 2002; auch Baltrusaitis 1969: 91-116; Reck 2001: 294-296) —, weist es
zuvorderst die irritierende Anamorphose eines Totenschédels auf, die sich nur fUr einen einige
Meter seitlich des Bildes stehenden Betrachter entzerrt und als Schliissel zum Verstandnis des
Bildes betrachtet werden kann (Abb. 4 und 5).

Die Anamorphose sorgt flr eine férmliche ‘Verschragung’ der perspektivischen Konstruktion,
die die Flachigkeit des Bildes und mit ihr seine spezifische Materialitdt und Medialitét betont.
Indem Holbein zwei perspektivische Systeme miteinander verschrankte, thematisierte auch
er, wie ein halbes Jahrhundert vor ihm bereits Leonardo da Vinci, die dialektische Beziehung
zwischen vermeintlicher costruzione legittima und Anamorphose. Fir eine Reflexion dieser Be-
ziehung spricht bereits die Betonung der Kunst mathematisch exakt konstruierter Perspektive
nicht nur durch die Anlage des gesamten Gemaldes als trompe I’ceil, sondern auch vermittels
der vielgestaltigen Instrumente, die wie die Globen, aber auch die Laute, in zahlreichen zeit-
gendssischen Lehrblchern einer Exemplifizierung der Projektionsmethode dienten. Es sind
gerade jene wissenschaftlichen Instrumente, "Monstration[en] einer Welt des Scheins” (Lacan
1987: 94), welche die Unmdglichkeit einer einsinnigen Prézisierung der Bildbedeutung nahe
legen. So wie sich die meisten der von ihnen angezeigten Daten und Uhrzeiten widersprechen
(siehe Dekker; Lippincott 1999),° gibt es im ibertragenen Sinne auch keine einheitliche Skala,
auf welcher der Sinn des Gemaldes eindeutig festgelegt werden kénnte. Genau hier kommt
die Verkehrung der zentralen Perspektive in Form der Anamorphose zum Zug. Analog den
wissenschaftlichen Instrumenten demonstriert auch sie die Notwendigkeit unablassiger Stand-
ortverdnderungen, und zwar auf formaler, bildmedialer Ebene. Damit bietet sich in Hinblick
auf den Bildgehalt die Polysemie an sich als die das Gemalde tragende Sinnschicht an. Ist
doch die einzige Deutung, die folgerichtig aus der annahernden Gleichwertigkeit der bislang
gewonnenen Einzeldeutungen resultiert, die der Vieldeutigkeit. Fir Holbein ist die Variabilitat
des Betrachterstandpunktes im buchstablichen eine optische und im lbertragenen Sinne eine
hermeneutische conditio sine qua non. So wie sich der Betrachter vor dem Bild tatséchlich
hin- und herbewegen muB, um es visuell erfassen zu kédnnen, muB er auch eine intellektuelle
Beweglichkeit an den Tag legen, welche ihn die Vielzahl méglicher Interpretationen finden und
anerkennen 1aBt, um das Bild semantisch angemessen aufschlisseln zu kdnnen. Dank einer
Anamorphose erweist sich Holbeins Doppelportréat gleichsam als eine Allegorie der Allegorie,
mithin als eine sehr moderne Reflexion Uber die Relativitdt und UnabschlieBbarkeit des herme-
neutischen Prozesses (siehe Hensel 2002: 56 f. und 421).

Auch bei Holbein wird durch das in der Form der Anamorphose ausbuchstabierte Prinzip der
Aperspektivitat die Vermitteltheit des Dargestellten im Medium seiner Darstellung zu einem
eigenen Diskurs erhoben und dieser konsequent in die fiktionale Struktur des Bildes einge-
schrieben. Das Wirkungsziel der lllusionsschaffung "wird dabei immer zugleich zu einer instru-
mentellen Funktion im Dienst einer anders gewichteten Wirkungsabsicht, die sich erst im Uber-
greifenden Widerspiel mit dem Gegenprinzip der lllusionsbrechung erflllt” (Krtiger 2001: 120
f.). Wie die Masaccios realisiert auch Holbeins vierdimensionale Temporik mustergultig eine im
Raumlichen verwirklichte zeitliche Ganzheit, und zwar nicht nur in ikonographischer Hinsicht,
durch Lebenszeichen und Todessymbole, sondern auch und vor allem durch die rezeptions-
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asthetische Notwendigkeit unablassiger Standortverdnderungen in der Zeit. Diese mit jenem
Widerspiel von lllusionsschaffung und lllusionsbrechung einhergehende Konkretisierung und
Realisierung von Zeit erachtet Gebser als wesentlich fir die aperspektivische Darstellung. Und
was er mit Blick auf ein von Picasso gemaltes Portrait formuliert, 14sst sich auch fur die Kunst
Holbeins behaupten: "Das, was auf den ersten Blick als Verzerrung erscheint oder als Dislozie-
rung, [...] wird zu einer sich ergédnzenden Uberschneidung zeitlicher Faktoren und raumlicher
Sektoren durch das Wagnis, sie auf eine Bildflache gleichzeitig und gleichrdumig zu bannen”
(Gebser 1986, Bd. 1 (1. Teil: Die Fundamente der aperspektivischen Welt. Beitrag zu einer Ge-
schichte der BewuBtwerdung): 65).

Das Gewahrwerden einer Differenz zwischen Anschauung und Erkenntnis lieB schon im 15. und
16. Jahrhundert den Wunsch nach einer Bestimmung der Medialitét des Bildes zunehmen, und
selbiger musste umso dringlicher werden, als mit dem Zugewinn einer "mimetischen Durchsich-
tigkeit” (Marin 1994: 388) des Bildes zugleich seine Markierung als ein materielles und mediales
Artefakt zu schwinden begann. In diesem Kontext und angesichts der skizzierten Beispiele wird
es verstandlich, dass die Spannung, die sich hier aus zwei unterschiedlichen Anforderungen an
das Bild ergab, nach Lésungsformen verlangte, die die Problematisierung der Repréasentation
selbst zu einem produktiven Moment der Darstellung erhob. Die Aperspektive trug genau die-
sem Bediirfnis Rechnung, und zwar als eine symbolische Form im Sinne Cassirers: weniger als
einfache Konvention oder allegorisches Zeichen fir eine abstrakte Idee, sondern als Entfaltung
der autonomen Eigenwirklichkeit des Bildes. Wenn sich fir Arthur C. Danto Kunstwerke "auf
‘etwas’ [beziehen], aber [...] zugleich die Mittel, mit denen sie sich darauf beziehen[, themati-
sieren]” (Danto 1993: 204), dann hat der Kunstphilosoph diese grundsatzliche Bestimmung von
Kunst, das Wissen um ihre Doppelkodierung, im Rahmen einer Auseinandersetzung mit der
Kunst der Gegenwart gewonnen. Andy Warhols Brillo-Boxes, Robert Rauschenbergs Combi-
ne-Paintings oder Roy Lichtensteins Gemalde nach Comicstrips, die schon Marshall McLuhan
wie gesehen aufhorchen lieBen, haben das Problem von Referentialitdt und Mehrfachkodierung
zugespitzt und lieBen es im 20. Jahrhundert zu einer fir den &sthetischen Diskurs maBgebli-
chen Kategorie werden. Doch tatsachlich waren aperspektivische Modellierungen von Welt
und mit ihr eine "metapikturale Arbeit” als "moderne Conditio der Kunst” (Stoichita 1998: 10)
bereits in der Friihen Neuzeit am Werk.
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Michael Albert Islinger
Phanomenologische Betrachtungen
iIm Zeitalter des digitalen Kinos

Abstract

»The Lady from Shanghai“ ist ein ungewdhnlicher Film, ein Film, der die Konventionen fiktionaler
Spielfilme Gber Bord wirft. Und wie sich im Folgenden zeigen wird, verfolgt Orson Welles in seinem
Film tats&chlich verschiedenste Strategien, um den Zuschauer zu verunsichern und ihm die Kontrol-
le Gber die Handlung zu entziehen.

»The Lady from Shanghai” — an unusual movie, a movie that throws overboard the conventions of
fictional movies. As it will be shown, Orson Wells follows different strategies in his movie to irritate
the audience and to deprive it of the control about the action.

Einleitung

In der Filmwissenschaft ist es weit verbreitet, die Gestaltung von Filmen hinsichtlich der ver-
wendeten Kameraperspektiven, EinstellungsgréBen und deren Besonderheiten zu beschrei-
ben. Bei dieser Zugangsweise wird unweigerlich der kreative Prozess zwischen Regisseur, Ka-
meramann und dem Ubrigen Drehstab thematisiert, obwohl dieser bei der Aufflihrung im Kino
nicht beobachtet werden kann. Selbst wenn Filmwissenschaftler die Dreharbeiten beobachten
wirden, kénnten sie daraus keine Schllisse Uber den fertig geschnittenen Film ziehen. Ver-
wendet man also den Begriff der Kameraperspektive als Beschreibungskriterium, so abduziert
man von den spezifischen GréBenverhéltnissen der Gegenstédnde im Bild und deren Bewegung
sowie der Trennung zwischen aktuell Sichtbarem und gegenwaértig Unsichtbarem durch den
Bildkader den mutmaBlichen Produktionsablauf der jeweiligen Einstellung. Die Filmph&dnome-
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nologie klammert den Bezug zur Herstellung oder wenn man es so ausdriicken will auf die Ge-
nesis des Films aus und beschreibt ausschlieBlich die Phanomene bei der Wahrnehmung eines
Films. Daher kann aus Sicht der Phdnomenologie die Frage nach den Formen und Funktionen
schrager oder ungewodhnlicher Kameraperspektiven im Film nicht ohne einige Vorbemerkun-
gen grundlegender Natur beantwortet werden. Es gilt zunichst zu kléren, welche besondere
Erscheinungsqualitdt mit diesem Phanomen gemeint ist und was in der situativen Erfahrung
der Filmwahrnehmung Uberhaupt als schrdag oder ungewdhnlich aufgefasst werden kann. Ins-
besondere die jungsten Entwicklungen des digitalen Kinos kénnen hier zu einer Klarung beitra-
gen, weil sie durch die Irritation des Neuen die Aufmerksamkeit flir Phdnomene schéarfen, die
auch an analog hergestellten Produktionen zu beobachten sind.

Die unsichtbare Kamera und die Leiblichkeit des Blicks

Der Begriff der Kameraperspektive bezeichnet zunéchst die Relation zwischen einem Ort, von
dem aus gesehen wird und einem Gegenstand oder auch einem Ensemble von Gegensténden,
der von diesem Ort gesehen wird. Gewo6hnlich wird dieser Ort in der Filmwissenschaft als Po-
sition der Filmkamera adressiert, welche technisch betrachtet in ihrer Funktion mit der Camera
obscura vergleichbar ist, weshalb die von ihr produzierten Bilder den Gesetzen der monokula-
ren Zentralperspektive entsprechen. Daher definieren auch Filmbilder aufgrund der geometri-
schen Regeln, den Ort von dem aus abgebildet wird, wenngleich dieser Ort nicht sichtbar und
nicht Teil der Reprasentation ist. Mit dem Begriff der ,Kameraperspektive* wird der Ort von
dem aus gesehen wird ndher bestimmt als Apparat und Materialitat der Filmkamera. Fir eine
filmwissenschaftliche Untersuchung, die den Produktionsprozess des thematisierten Films in
den Mittelpunkt rickt, also etwa beschreibt durch welche technischen und handwerklichen
Operationen der Kameramann und der Regisseur bestimmte Effekte erzielen, scheint der Be-
griff ,Kameraperspektive“ eine durchaus sinnvolle Verwendung zu finden.

Bei den meisten filmtheoretischen und filmphilosophischen Arbeiten ist das Interesse jedoch
anders gelagert. Entweder wird der Film der Betrachtung eines souverdnen und objektiven
Wissenschaftlersubjektes ausgesetzt, welches die Mdglichkeit einer Betrachtung des Filmes
unabhangig von dessen Produktion aber zugleich auch Rezeption unterstellt. Oder man ver-
sucht im Sinne des ,audience turn“ zu beschreiben, wie ein bestimmter Film oder Filme im
Allgemeinen auf das Publikum wirken. Beide Varianten haben beziiglich der Kameraperspekti-
ve eines gemeinsam: Die Kamera ist nicht sichtbar. Weder dem wissenschaftlichen Blick noch
dem ,,empirischen Kinobesucher” erscheint eine Kamera, noch ist sie tiber irgendeinen Umweg
als Stéatte der Bildproduktion mit Sicherheit anzugeben. Zwar gibt es viele Filme die in einem
Akt der selbstreflexiven Wendung eine Kamera oder gar einen ganzen Drehstab im Bild zeigen,
doch handelt es sich dabei nie um diejenige Kamera, welche das aktuell sichtbare Bild auf-
nimmt. Die Kamera ist ebenso wie unsere Augen als notwendige Bedingung des Sehens selbst
nicht sichtbar. So evident der Befund der unsichtbaren Kamera auch ist, in der Terminologie
der Filmtheorie wird ihm bis heute nicht ausreichend Rechnung getragen. Die Rede von der
Kameraperspektive arbeitet daher stets mit einer Unterstellung, die als solche jedoch nicht
thematisiert wird. Man bezieht sich mit diesem Begriff auf das Phdnomen, den Ort des Se-
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hens, den Standpunkt der aktuell sichtbaren Présentation rekonstruieren zu kdnnen und sogar
Bewegungen dieses Blickpunktes sehen und beschreiben zu kénnen. Was fir den Begriff der
~Kameraperspektive“ gilt, betrifft in gleichem MaBe Begriffe wie ,Kamerafahrt“, ,Handkamera“
und ,,Kameraschwenk®. Auch diese Begriffe beziehen sich auf die Produktion von Filmen, nicht
aber auf die Erfahrung bei deren Rezeption. Das Phanomen des bewegten Blickpunktes im
Film mit der Unterstellung einer Kamerabewegung zu beschreiben, bedeutet, sich metapho-
risch auf ein sichtbares Phdnomen zu beziehen.

Man mag nun einwenden, dass der Begriff der ,Kameraperspektive“ in der Terminologie der
Filmwissenschaft fest etabliert ist und er zudem eine empirische Tatsache zum Ausdruck bringt,
namlich dass Filmbilder in einer Kamera belichtet werden, die in einem raumlichen Verhaltnis
zu der abzubildenden Szene steht. Dies ist unbestritten fir die allermeisten Filmproduktionen
der letzten hundert Jahre mit Ausnahme von Zeichentrickfiimen zutreffend, &ndert aber nichts
an der Evidenz der unsichtbaren Kamera bei der Filmwahrnehmung.

Um die eben formulierte Kritik am Begriff der Kameraperspektive zu stiitzen, werden sich die
folgenden Beschreibungen auf die gegenwartige Kinokultur beziehen, die vermehrt von digitalen
Technologien geprégt ist. Am deutlichsten wird dies an Blockbuster-Produktionen aus Holly-
wood, die in diesen Uberlegungen weder einen festen Kanon bilden, noch durch deren exempla-
rischen Charakter zu bedeutenden oder kinstlerisch besonders wertvollen Filmen erhoben wer-
den sollen. Der Grund flir die Konzentration auf industriell fir ein Massenpublikum produzierte
Spielfilme liegt ausschlieBlich in der technischen Perfektion, die hier in Computeranimation und
Digital Compositing erreicht wird. Meiner Ansicht nach stellen diese zunachst nur technischen
Erfindungen auch fir die Filmphilosophie neue Fragen und Probleme ontologischer und episte-
mologischer Art. Konnte man bisher die Kamera als Statte der Bildproduktion sicher annehmen
und seine theoretischen Beschreibungen an ihr orientieren, gilt es nun verstérkt, die am analogen
Filmmedium gebildeten Konzepte und Begrifflichkeiten zu reflektieren. Fiur die Problematisierung
von Kameraperspektiven bedeutet dies, dass die Bezugnahme auf die Kamera nicht nur eine
Unterstellung ist, die sich in der Praxis der Filmproduktion verifizieren oder falsifizieren Iasst,
sondern lediglich eine metaphorische Beschreibung des sichtbaren Phdnomens der Perspekti-
vitat bedeutet. Es gibt nun zwei Wege, wie man dem kameralosen und daher entmaterialisierten
Wahrnehmen der computeranimierten Filme auf theoretischer Ebene entsprechen kann.

Man kann sich erstens darauf verstandigen, dass computeranimierte Filme sich phdnomenal
nicht grundlegend von analog photographierten Filmen unterscheiden und daher den Be-
griff der Kameraperspektive beibehalten. Man spricht dann das sichtbare Phdnomen, dass
es immer einen Ort gibt, von dem aus gesehen wird, Gber die Metapher der Kamera an, als
kdnnte man den Entstehungsprozess der Bilder beobachten. Dies hat den Vorteil, dass die
gewachsene und differenzierte Rhetorik, die an der Materialitdt der Kamera gebildet ist, nicht
verdndert werden muss und dennoch ihre Aussagekraft behélt. Denn wie sich leicht beobach-
ten lasst, hat die digitale Filmproduktion nicht notwendig qualitative Konsequenzen fir die
Wahrnehmung von Filmen. Das Erleben von Perspektivitat und Ortsverdnderung bleibt davon
weitgehend unangetastet. Somit bleibt die Metaphorik der Kamera fir die Beschreibung von
filmischen Wahrnehmungsverldufen durchaus sinnvoll, nur gilt es dabei zu reflektieren, dass die
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Rede von Kamerafahrten, -schwenks und -perspektiven auf einer stillschweigend akzeptierten
Unterstellung beruht und nicht mehr als ein Sprachbild ist.

Der zweite Weg um der entmaterialisierten Filmwahrnehmung auf theoretischer Ebene zu ent-
sprechen, besteht darin, sich an das in der Filmwahrnehmung Gegebene zu halten und diese
Ph&anomene zu beschreiben. Man verzichtet damit auf Unterstellungen, welche die Herkunft
und die Ursache der Bilder auf der Leinwand betreffen. Was die jingste Vergangenheit der
Filmproduktion zeigt, sind zu einem groBen Teil kiinstliche Welten, die erst durch die wachsen-
de Perfektion der Computeranimation darstellbar wurden. Hier wird vor allem das Fehlen von
Menschen auf der Leinwand zum sicheren Indiz fir die Digitalitat, die an Filmen wie A Bugs
Life (USA 1998, John Lasseter/Andrew Stanton), Antz (USA 1998, Eric Darnell/Tim Johnson),
toy story (USA 1995, John Lasseter), Ice Age (USA 2002, Carlos Saldanha/Chris Wedge) und
Monsters Inc (USA 2001, Peter Docter/David Silverman/Lee Unkrich) jedem offensichtlich wird.
Dabei ist die hier zutage tretende Differenz zu analog produzierten Filmen, vom Zeichentrick-
film gut bekannt, dem die genannten Filme stilistisch und narrativ stark angenahert sind.

Unter filmphilosophischen Gesichtspunkten sind eher die Produktionen interessant, welche die
Differenz analog-digital auf ph&dnomenaler Ebene zum Verschwinden bringen. Dies geschieht
vorwiegend durch das Verfahren des Digital Compositings, einer Technik, die es erlaubt, analog
gefilmte Realszenen mit computeranimierten Figuren und Kulissen zu verschmelzen. Dieses
Verfahren hat mittlerweile eine solche Perfektion erreicht, dass viele Spezialeffekte wie Stop-
Motion Animation dadurch verdréngt wurden. Mit Perfektion meine ich, dass man diesen Film-
sequenzen nicht ansehen kann, dass sie ihre Sichtbarkeit Computerprogrammen verdanken.
Die Hardware und Software bleibt im Kino ebenso unsichtbar wie Kamera und Filmstreifen.
Das Urteil, computeranimierte Gegenstande zu betrachten, ist entweder durch ausserfilmische
Informationen gebildet oder entstammt dem Vergleich mit unserer lebensweltlichen Erfahrung.
Es wird dann geschlossen, dass das aktuell Sichtbare nicht der Erfahrungswirklichkeit ent-
spricht oder es sich um Gegenstande und Figuren handelt, die nicht existieren kénnen. Der un-
mittelbaren Wahrnehmung ist diese Differenz jedoch nicht zu entnehmen. Die freie und flr den
Zuschauer nicht transparente Kombination von gefilmten Realszenen und computeranimierten
Elementen, die in Filmen wie Star Wars: Episode I+/l (USA 1999 u. 2002, George Lucas), Spi-
der Man (USA 2002, Sam Raimi), Minority Report (USA 2002, Stephen Spielberg) und Panic
Room (USA 2002, David Fincher) beobachtet werden kann, zeigt eine phanomenale Indifferenz
der Techniken der Bildproduktion. Was diese Filme mit allen herkdmmlich-analog gefilmten
Produktionen teilen, sind visuelle Phdnomene, Arten der Bewegung im Blickfeld, welche flr
die Problematik der Kameraperspektive zwei Schlussfolgerungen zulassen: erstens ist es den
Filmbildern nicht anzusehen, ob eine Kamera an ihrer Entstehung beteiligt war und zweitens
hat jede Filmwahrnehmung eine leibliche Situation in ihrer Welt.

Existentielle Bilder - Die Phanomenologie der Filmwahrnehmung

Fir eine phdnomenologische Reflektion Uber die Filmwahrnehmung, wie sie hier praktiziert
wird, bedeutet die erste Folgerung, dass der Begriff der Kameraperspektive zwar ein Phano-
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men bezeichnet, welches weiterer Uberlegungen bedarf, er aber einem anderen Bezugssystem
entstammt (er hat eine materialistisch-technologische Referenz), das in phanomenologischen
Uberlegungen notwendig ausgeschlossen bleibt. Ganz dem Grundsatz Edmund Husserls fol-
gend, ,dass alles was sich der Intuition originar darbietet, einfach hinzunehmen sei, als was
es sich gibt, aber auch nur in den Schranken, in denen es sich gibt“ (Husserl 1980: 51), muss
die Frage nach der technischen Entstehung von Filmen vollstdndig ausgeklammert werden und
stattdessen beschrieben werden, wie die Filmwahrnehmung selbst uns erscheint. Was in der
Filmwahrnehmung nicht sichtbar ist, kann auch nicht zu einem Gegenstand der Beschreibung
werden.

Dennoch gibt es stets einen Ort, von dem aus wahrgenommen wird und der sich nach den Ge-
setzen der Perspektive in das Bild als Feld des Sichtbaren einschreibt. Es gibt also ein AuBen
des Bildes, das nie gesehen wird und doch eine bildkonstituierende Funktion einnimmt. Dieser
Ort, der in einer instrumentellen Auffassung vom Kino mit der Kamera besetzt wird, ist in vielen
Filmtheorien eine vakante Schliisselposition, welche vor allem in der psychoanalytisch geprag-
ten Filmtheorie als Ziel diverser Identifikations- und Partizipationsleistungen des Zuschauers
beschrieben wird (vgl. Aumont u.a. 1999: 182-238). Auch flr die phanomenologische Filmthe-
orie ist dieser unsichtbare Ort der Wahrnehmung ein Ort von Besetzungen eigener Art, jedoch
nie Gegenstand einer Identifikation des Zuschauers. Mit der Antwort auf die Frage, wie und wo-
durch die phdnomenologische Filmtheorie den Ort von dem aus wahrgenommen wird besetzt,
ist auch eine genuin phdnomenologische Deutung des Begriffs der Kameraperspektive und der
Funktion des damit angesprochenen Phanomens in der Filmwahrnehmung verbunden.

Die Phdnomenologie des Films hat eine fragmentarische und keineswegs systematisch sich
entwickelnde Geschichte und kann nicht auf einschlagige Texte der Hauptvertreter Edmund
Husserl, Jean-Paul Sartre, Roman Ingarden oder Maurice Merleau-Ponty rekurrieren, wie es bei
der Phanomenologie der Wahrnehmung oder des Bildes der Fall ist. Wenn das Medium Film
Eingang in phdnomenologische Deskriptionen findet, wie in Merleau-Pontys Aufsatz ,Das Kino
und die neue Psychologie” oder Roman Ingardens weitgehend unbekannten, zuerst 1949 in
der ,revue international du filmologie® veréffentlichten Aufsatz ,le temps, I’espace et le senti-
ment de réalité”, so sind damit kaum Impulse fiir die Filmtheorie noch fiir die Phdnomenologie
verbunden. Die weitgehende Zurlickweisung phanomenologischer Gedanken der Filmtheorie,
die noch in Gilles Deleuzes ,,Kino 1 — Das Bewegungsbild“ widerhallt, beruht auf einer verkirz-
ten Lektlre von Husserls Bildtheorie, der in dieser Verklrzung eine naiv angenommene, voll-
standige Transparenz des Bildes unterstellt wird. Der zweite Angriffspunkt fiir eine Kritik ist die
Neigung der Phanomenologie, alle Erscheinungen und daher auch den Film an der nattrlichen
Wahrnehmung zu messen, die stets Wahrnehmung eines Subjekts In-Der-Welt ist.

Was die Phanomenologie zur Norm erhebt, sind die ,natlrliche Wahrnehmung’ und ihre Be-
dingungen. Nun sind diese Bedingungen existentielle Koordinaten, die eine ,Verankerung’ des
wahrnehmenden Subjekts in der Welt definieren, ein In-der-Welt-sein, eine Offnung zur Welt,
die sich in dem beriihmten ,alles BewuBtsein ist BewuBtsein von etwas’ ausdriicken wird. (De-
leuze 1997: 85)
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Die von Deleuze hier vorgetragene Kritik 1asst sich aber auch dazu nutzen, die vermeintlichen
Schwachen der Phanomenologie angesichts des Kinematographen in eine Stdrke umzu-
kehren. Denn der Vorwurf von Deleuze entkréaftet sich, sobald man vor dem Begriff ,Wahr-
nehmung® das Adjektiv ,natlrlich® streicht. Und in der Tat ist mit dem von Merleau-Ponty
geforderten Primat der Wahrnehmung weder verbunden, dass diese stets gleich bleibenden,
natdrlichen Konditionen unterliegen muB, noch dass die Wahrnehmung Uber allen Bewusst-
seinsmodi steht. Worauf Merleau-Ponty hinweisen will ist, dass die Wahrnehmung nicht durch
Modelle und Analogien erklart werden kann und als weltkonstituierende Bewusstseinsleistung
hingenommen werden muss. Es scheint vielmehr so zu sein, das der Vorwurf von Deleu-
ze, die Phanomenologie verbleibe in vorfilmischen Bedingungen, indem sie der natlrlichen
Wahrnehmung ein Vorrecht gibt und daher die kinematographische Bewegung im Vergleich
zu ihr immer als Verzerrung erscheinen miisse (1997: 85), an einer nicht voll ausgebildeten
phanomenologischen Filmtheorie gebildet ist. Eine vollig neue Ausdeutung findet das Primat
der Wahrnehmung und deren notwendig leibliche Verfassung in der Filmtheorie der amerikani-
schen Philosophin Vivian Sobchack. Diese befasst sich nicht mit der wie auch immer gearte-
ten Naturlichkeit der Wahrnehmung und weist stattdessen der Leiblichkeit des wahrnehmen-
den Subjekts eine Schlisselposition in ihrer Filmphilosophie zu. Sie entwickelt diese in einem
expliziten Anschluss an die ,Ph&nomenologie der Wahrnehmung”“ von Merleau-Ponty.

Bemerkenswert ist, dass gerade die Perspektivitat, also die Beobachtung, dass wir Gegenstan-
de und die Lebenswelt stets nur von einer Seite sehen, wahrend alle anderen Seiten als Horizont
offener Mdglichkeiten gegeben sind, als Beweis flr die leibliche Situation in der Welt angefiihrt
wird. Merleau-Ponty hierzu: ,Immer sehen wir nur von irgendwoher, ohne daB3 aber das Sehen in
seine Perspektive sich einschldsse” (Merleau-Ponty 1966: 91). Der Leib ist Medium und Bedin-
gung der Wahrnehmung, ohne selbst in ihr zu erscheinen. Die Perspektive erscheint beim Sehen
nicht als geschlossenes System, weil gerade ihr Nullpunkt unsichtbar bleibt, ganz analog zur
Filmkamera, die ebenso wenig auf der Leinwand sichtbar wird. Durch die Wahrnehmung treten
wir in Beziehung zur Welt und sind mit ihr in einer existentiellen Situation verflochten. Das heiBt,
mit jeder Wahrnehmung ist ein Bewusstsein von dieser leiblichen Situation in der Welt verknipft.
Daher kann es auch bei der Wahrnehmung der Filmbilder im Kino nie zu einer Identifikation
mit diesem Blick kommen. GemaB der intentionalen Struktur der Wahrnehmung beschreibt
Sobchack das Sehen als Korrelation zwischen der Ausiibung des Blicks die sie ,,viewing view*
nennt und dem visuellen Feld und den Objekten darin, welches sie als ,viewed view” bezeichnet
(1992: 204-209). Zu unterscheiden ist demnach ein sehender Blick der sich zur Welt verhalt und
eine gesehene (An)-Sicht in der sich Sinn und Bedeutung der Welt Fir-Mich entfalten. Einfach
ausgedrickt ist damit die untrennbare Relation zwischen dem Sehen und dem Sichtbaren ge-
meint. Diese intentionale Korrelation korrespondiert nach Sobchacks Ansicht nicht nur mit dem
Sehen des Zuschauers sondern auch mit der Wahrnehmung des Films. Die Bewegungsbilder
auf der Leinwand sind sowohl der sichtbare Ausdruck der Wahrnehmung des Films als auch
das Objekt der Wahrnehmung des Zuschauers. Auf diese Weise Uberlagern sich im Kino zwei
Wahrnehmungsakte, die autonom von einander stattfinden. So bleibt dem Zuschauer stets die
Freiheit, sich von der in die Bilder eingeschriebenen Intentionalitat leiten zu lassen oder aber
seine Aufmerksamkeit auf andere Gegensténde zu richten oder auf die Art und Weise zu achten
wie diese andere Intentionalitat sich zur Welt verhalt.
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Die logische Folge fiir Sobchack ist daher, dass der Begriff der ,,Filmwahrnehmung® eine Aqui-
vokation ist, dass es bei der Wahrnehmung des Films einen genitivus objectivus und einen
genitivus subjectivus gibt. Um es auf den Punkt zu bringen: wir sind nicht und wir glauben
nicht, Subjekt der vom Film gemachten Wahrnehmung zu sein. Stets bleibt unsere eigene
leibliche Situation unvereinbar mit jener Leiblichkeit, die fir diese sichtbare und doch fremde
Wahrnehmung das Medium war. Einen Film zu sehen bedeutet, dem sichtbaren Ausdruck der
Wahrnehmung eines anderen zuzusehen. Doch gilt es hier prazise zu sein. Sobchack wirde
nicht so weit gehen, dem Film ein menschliches Bewusstsein oder einen menschlichen Kérper
zu unterstellen, was auch voéllig absurd wére. Sie beschreibt jedoch phdnomenologisch sehr
genau, dass durch die leibliche Verfassung der unserer Kinoerfahrung vorgangigen Filmwahr-
nehmung, intentionales Verhalten, Subjektbewegung und Aufmerksamkeitsverschiebungen
ausgelbt und durch deren sichtbaren Ausdruck fir uns erfahrbar werden.

Der Film macht Sinn, weil er uns die Welt nicht zeigt, ohne uns die ,verkérperte Intentionalitat
unseres Zur-Welt-Seins’ zu geben: die lebensweltlich-leibliche Situiertheit eines Bewusstseins,
das im notwendigen Bezug zu ,etwas’ steht, vielmehr: sich bewegt. (Robnik 2002: 248)

Der Film leistet somit etwas, was dem Menschen ausschlieBlich bei der Betrachtung von
Bewegungsbildern zugénglich ist. Er ermdglicht die sinnliche Wahrnehmung der subjektiven
Wahrnehmung eines anderen, die ebenso intentional und leiblich erscheint. Die zwischen-
menschliche Erfahrung von Intersubjektivitat ereignet sich ausschlieBlich Uber sichtbares
Verhalten und Ausdruck des anderen Leibes, dem man daraufhin intentionales Verhalten und
Bewusstsein unterstellt, dafir aber keinen unmittelbaren Zugang zu dessen Wahrnehmen,
Denken und Fihlen hat.

In phd&nomenologischer Reflexion zeigt sich das Sehen [...] als auf die Welt gehefteter Blick,
und eben daher vermag es fur mich den Blick eines Anderen zu geben, kann jenes Ausdrucks-
mittel, das wir ein Gesicht nennen, Trager einer Existenz sein, so wie meine eigene Existenz ge-
tragen ist von dem Erkenntniswerkzeug, das mein Leib ist. [...] Auf die gleiche Weise verstehe
ich den Anderen. Auch hier finde ich nur die Spur eines Bewusstseins, dessen Aktualitat sich
mir entzieht [...]. (Merleau-Ponty 1966: 403)

Wie Merleau-Ponty ausfihrt, versteht man den Anderen durch die Medialitat seines Leibes, die
ihn zur Sprache und zu Gesten beféhigt und ihm ein intentionales Verhalten zur Welt ermdg-
licht. Dabei kann man durch aus eine Gegenwart mit anderen Menschen teilen und Uber ein
gemeinsames Objekt der Wahrnehmung kommunizieren, unméglich aber kann die Welt des
Anderen zur Welt-fir-mich werden, nie kann die Welt wie der Andere sie sieht und seinen Leib
wahrnimmt, einem so erscheinen wie die eigene Wahrnehmung. In der intersubjektiven Begeg-
nung zweier Menschen sind wahrnehmbar allein sein Leib und seine Ausdruckshandlungen,
unterstellt werden dagegen seine Innenwahrnehmung, sein Bewusstsein und sein Denken.

Die These Vivian Sobchacks von einer doppelten Subjektivitdt und Leiblichkeit der Filmwahr-

nehmung wirft natiirlich auch die Frage nach der Natur dieses anderen Subjektes auf, oder
verlangt zumindest nach einer genaueren Beschreibung dieser besonderen Erfahrung von
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Intersubjektivitat. Was dem Zuschauer im Kino erscheint, kann weder bloB als Bild, noch als
Bewusstsein bezeichnet werden. In ihrer Filmphanomenologie vergleicht Sobchack den sicht-
baren Ausdruck des Films mit einem sogenannten ,introceptive image” (1992: 123). Zu diesem
introceptive image, der innerleiblichen Wahrnehmung, werden die Wahrnehmung der Leibes-
bewegungen aber auch die Gesamtheit der perzeptiven Felder und damit auch das visuelle
Feld, welches in Husserls Wahrnehmungstheorie eine wichtige Funktion ausfillt, gerechnet.
Die Filmerfahrung vermittelt Intersubjektivitat ausschlieBlich Uber die Visualisierung eines sol-
chen ,introceptive image“. Der metaphorische ,Leib“ des Films, das Ensemble aus Kamera,
Filmstreifen und Projektor, bleibt fir den Zuschauer véllig unsichtbar. Filmerfahrung bedeutet
nach Sobchack ausschlieBlich die Begegnung mit einem introceptive image®, welches als
Produkt einer leiblichen Wahrnehmung und eines intentionalen Verhaltens wahrgenommen
wird. Somit ermdglicht das Filmmedium eine Erfahrung von Intersubjektivitat, die nur im Kino
moglich ist und welche die Umkehrung der zwischenmenschlichen Kommunikation darstellt:
»In this sense, the basic correlation between film and spectator transcends a central invariant
impossibility of non-cinematically mediated experience: that one subject can never directly
experience the introceptive vision of another.” (Fisher 1999: 39)

Die Erfahrung, einen Film zu sehen, wird weniger davon bestimmt, Kérper und deren Handlun-
gen von auB3en zu betrachten, als vielmehr dadurch den Sinn leiblicher Wahrnehmung in einer
innersubjektiven Situation zu erleben. Fir den Zuschauer wie fir den Film gilt, was Merleau-
Ponty Uber die Situation in der Welt schreibt:

Das Subjekt aber ist in Situation, es ist selbst nichts anderes als eine Méglichkeit von Situatio-
nen, weil es seine Selbstheit nur verwirklicht als wirklich Leib seiendes und durch diesen Leib
in die Welt eingehendes. (Merleau-Ponty 1966: 464)

Fiir eine Hermeneutik der Leiblichkeit

Es ist nun méglich, den Beitrag der Filmph&nomenologie zur Problematik der Kameraperspek-
tive zu formulieren: Jeder Film ist die Realisierung moglicher Situationen, die durch einen Leib
wirklich werden und durch diesen Leib in die Welt eingehen, ohne dass dieser Leib sichtbar
wird. Daher liegt die besondere Aufmerksamkeit der Filmph&nomenologie auf der Leiblichkeit
der Wahrnehmung, sowohl der des Films, die auf ihre Bewegung und ihre Beziehung zum
Sichtbaren hin untersicht wird, als auch der des Zuschauers, die flr das Verstehen des filmi-
schen Ausdrucks die notwendige Voraussetzung bildet.

Die schrage Kamera oder allgemeiner ungewdhnliche Kameraperspektiven sind zunachst poin-
tierte Momente im Film, welche die Aufmerksamkeit auf die leibliche Situation der Wahrnehmung
lenken, wenngleich dies fiir den Zuschauer nicht immer thematisch wird. Schrage Perspektiven
werden vor allem in Actionszenen oft gar nicht als solche erkannt und wahrgenommen, was
sowohl an einer schnellen Schnittfrequenz oder an der Darstellung von besonders drastischen
Ereignissen liegen kann. Doch wenn Phdnomene wie Dutch Tilt oder Froschperspektive als De-
stabilisierung oder als unnattrliche Wahrnehmungen erscheinen, so geht daraus hervor, dass
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mit den sichtbaren Bildern auf der Leinwand auch die leibliche Situation der Filmwahrnehmung
mitaufgefasst wird. Nimmt man sie als ungewoéhnliche Situationen wahr, dann deshalb, weil sie
eine markante Differenz zur Wahrnehmung des Menschen bilden. Wie Maurice Merleau-Ponty
und Jean Mitry gleichermaBen herausstellen, gibt es in unserer natiirichen Wahrnehmung im
Grunde keine schragen Perspektiven, weil alles Gesehene auf die Position des Leibes, insbe-
sondere des Kopfes bezogen ist. Wenn wir unseren Kopf zur Seite neigen, flhrt dies nicht zu
einem ,Kippen“ der Welt, es sind eben wir, die sich kippen. Weiterhin berufen sich beide auf
ein Experiment Wertheimers, bei dem Probanden eine Brille tragen mussten, die alles im Ge-
sichtsfeld um 45° gedreht erscheinen lieB. Wie Merleau-Ponty und Mitry es beschreiben, kam
Wertheimer zu dem Ergebnis, dass die Probanden ihre Wahrnehmung zuné&chst seltsam und
verstérend empfinden, doch schon nach wenigen Minuten sich an die veranderte Horizontale
und Vertikale anpassen (vgl. Merleau-Ponty 1966; Mitry 2000).

Beide ziehen aus diesem Experiment interessante Schllisse. Mitry schlieBt daraus, dass
schrége Perspektiven wie Dutch Tilt bedeutungslos sind, weil sie lediglich als gekipptes Bild
erscheinen, unsere Wahrnehmung dieses Kippen aber ausgleicht und somit die subjektive
Raumorientierungslage nach einer kurzen Anpassungsphase von drei bis vier Minuten an die
verdnderte Horizontneigung angepasst ist (2000: 220). Mit kurzen Versuchsfilmen konnte Mitry
dartber hinaus nachweisen, dass im Kino weniger die Neigung des Horizontes im Bild fir die
Zuschauer als OrientierungsgréBe dient, sondern vorwiegend die Neigung des Bildkaders.

Merleau-Ponty erklart die von Wertheimer festgestellte Anpassung mit der Konstruktion eines
virtuellen Leibes, der sich vom fleischlichen Leib des Subjektes I6sen kdnne und die Situation
des Bildes bewohnen koénne, sofern das Subjekt sich handelnd im Bild verankert: ,Worauf es
flr die Orientierung des Schauspiels ankommt, ist nicht mein Leib, so wie er faktisch ist, als
Ding im objektiven Raum, sondern mein Leib als System mdglicher Aktionen, ein virtueller Leib,
dessen phanomenaler ,Ort’ sich durch seine Situation und Aufgabe bestimmt.“ (Merleau-Ponty
1966: 291)

Da aber beide, Mitry und Merleau-Ponty die von Wertheimers Experimenten nachgewiesener
Anpassungsdauer von drei bis vier Minuten bekréftigen, kann eine derartige Anpassung der
Raumorientierungslage in keiner Weise die Funktion und Wirkung schrdger Kameraperspek-
tiven fur die Filmwahrnehmung aufklaren. Kein Film, der nicht zu wahrnehmungspsychologi-
schen Versuchszwecken, wie bei Mitry beschrieben, gedreht wurde, verbleibt Uber mehrere
Minuten in einer geschragten Einstellung. Meist sind es nur wenige Sekunden, die eine solche
Einstellung andauert und gibt es langere geschragte Einstellungen, wie man sie in Handkame-
rasequenzen findet, so sind diese nicht konstant in ihrem Raumniveau. Ist aber die Schradgung
selbst einer Bewegung unterworfen, kann es auch nicht zu einer Anpassung der Raumorien-
tierungslage des Zuschauers an die Schrége des Bildhorizonts kommen. Ein vorldufiges Fazit
muss daher lauten: Es gibt schrédge Einstellungen und diese werden oft auch als Abweichung
und Diskontinuitat empfunden. Es ist jedoch sehr fraglich, ob damit auch stets eine besondere
Bedeutung verbunden ist und wenn dies der Fall ist, welche Bedeutung die schragen Einstel-
lungen haben. Ausgeschlossen erscheint jedoch, dass derartige Aufnahmen beim Zuschauer
ein Gefuhl der ,Schréage” oder der ,Destabilisierung” hervorrufen. Den Weg zu einer Hermeneu-
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tik der Schragen Kamera weist Merleau-Pontys Konstruktion eines virtuellen Leibes.

Wie bereits dargestellt vollfiihrt und prasentiert der Film nach Sobchack in seiner Doppelnatur
als Sehender und Sichtbarer zugleich, eine Wahrnehmung, die der Zuschauer aufgrund seiner
leiblichen Situation notwendig als die Wahrnehmung eines anderen Subjekts begreift. Der Film
als Agent einer, aufgrund seines leiblichen In-der-Welt-Seins, keineswegs omnisprasenten und
allwissenden Wahrnehmung, erfahrt seine Welt in den Grenzen seiner leiblichen Situation. Ganz
analog zur menschlichen Wahrnehmung ist es dem Film mdglich, sich im Raum zu bewegen
und damit seine Situation zu verandern. Ebenso méglich ist zudem Bewegung nicht im Sinne
von Ortswechsel sondern im Sinne einer Lageanderung. So wie der menschliche Kérper ein
System unendlicher Bewegungsmadglichkeiten ist, kann auch der Film seine relative Lage zum
Raum verandern. Die Bedeutung schrager Perspektiven ist somit in den Leibesbewegungen
zu suchen, die man vor jeder Reflektion und theoretischer Beschreibung versteht. Was es
bedeutet, schrdg zu stehen, zu schwanken, die Balance zu verlieren oder zu fallen, wei3 der
Zuschauer, ohne die Gesetze der Perspektive zu kennen. Die Schrége ist daher weniger eine
Eigenschaft der Bilder, sondern eher ein Zustand des wahrnehmenden Subjekts. Es lasst sich
somit keine allgemeingiiltige Bedeutung verkanteter und schrager Einstellungen im Film an-
geben, der Sinn dieser ungewoéhnlichen Wahrnehmungsverlaufe muss in einer individuellen
Hermeneutik singulérer Filme gesucht werden.

Den Ausgangspunkt dieser Uberlegungen bildete die zunachst nur technische Revolution, die
das Kino derzeit durch die digitalen Technologien erfahrt. Im Vordergrund stehen dabei teil-
weise digital animierte Filme, die phdnomenal nicht von analogen Produktionen unterscheidbar
sind. Diese Verdnderungen der gegenwartigen Filmkultur sollen nun mit der Problematisierung
der ungewdhnlichen Kameraperspektiven im Film zusammengefuhrt werden. Ungewdhnlich ist
eine Perspektive, oder um den Aspekt der Bewegung stérker zu betonen ein Wahrnehmungs-
verlauf, nur dann, wenn es auch gewohnliche Blickpunkte oder eben Wahrnehmungen gibt.
Doch was sollte das MaB des Gewdhnlichen sein, welche Variation der der Norm erscheint
bereits als Abweichung und damit ungewdhnlich und welche nicht? Wie sollte eine Differen-
zierung von gewdhnlichen und ungewdhnlichen Wahrnehmungen geleistet werden, wenn nicht
entgegen der Forderung von Gilles Deleuze an der Norm der natirlichen Wahrnehmung? Hier
hatte man aber das Problem nur von einer Instanz auf die ndchste verschoben, weil sich fir die
nattrliche Wahrnehmung ebenso wenig angeben I&sst, was noch zu ihrer Norm zu rechnen ist
und was als Abweichung gelten kann. Es kénnte an dieser Stelle hilfreich sein, das Ungewdhn-
liche weder an der Perspektive, noch an der Wahrnehmung festzumachen, sondern an eine
Entwicklung der Leiblichkeit des Films gekoppelt zu betrachten.

Der frihe Film kannte keine Bewegungen des Leibes und seine Wahrnehmung schien an einen
Ort gefesselt zu sein. Demgegeniber musste die entfesselte Kamera, wie sie der Starkame-
ramann der Ufa Karl Freund Mitte der 1920er Jahre zur Perfektion brachte, als hochst unge-
wohnlich erscheinen. Sicher wurden damit auch neue Perspektiven in die Filmwahrnehmung
gebracht, das wirklich ungewdhnliche war jedoch eine scheinbar grenzenlose Beweglichkeit
des Filmleibes. Ein Blicken und Wahrnehmen, dem sich durch apparative Verbesserungen nach
und nach der Himmel, das Meer und das Hochgebirge erschlossen und dies durch seine eigene
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Beweglichkeit. Schon die Entfesselte Kamera erlaubte Wahrnehmungsverldufe des Films, die
dem Menschen wegen seines materiell andersartigen Leibes nicht méglich sind. Jeder unge-
wdhnliche Wahrnehmungsverlauf ist aber nur fir eine bestimmte Zeit ungewdhnlich, er hért auf
eine Abweichung von der Norm zu sein, wenn ihn das Publikum aufgrund von Gewdhnung als
gewdhnlich wahrnimmt.

Die digitalen Technologien machen heute einen ebenso markanten Bruch mit dem Gewdhnli-
chen erfahrbar, wie ihn die Entfesselte Kamera in den 1920er Jahren darstellte. Es soll daher in
Analogie dazu von einer entmaterialisierten Wahrnehmung die Rede sein. Der Leib des Films
hort auf, eine materielle Verankerung in seiner Welt zu haben und damit ist nicht Immaterialitat
von Bits und Bytes gemeint. Es soll damit eine phdnomenale Entmaterialisierung des Leibes
thematisiert werden, die es in bestimmten, ungewdhnlichen Wahrnehmungsverlaufen unmég-
lich macht, deren Subjekt eine materielle Leiblichkeit zu unterstellen. Das digitale Kino setzt
eine Wahrnehmung in Werk, die Materialitat penetriert und durchdringt, weil sie selbst imma-
teriell geworden ist. Ein beinahe paradigmatisches Beispiel flr die entmaterialisierte Wahrneh-
mung ist David Finchers klaustrophobischer Thriller Panic Room, in dem Mutter und Tochter
in ihrem eigenen Haus von Einbrechern terrorisiert werden. Der sogenannte Panikraum ist eine
scheinbar sichere, undurchdringliche Rickzugsmdéglichkeit, die dem Schutz der Bewohner
dienen soll. Tatsachlich erweist sich dieser Raum resistent gegen die unterschiedlichsten Ge-
walteinwirkungen durch Schlagbohrer, Vorschlaghammer, einer Gasexplosion und nicht zuletzt
einer psychologischen durch die Einbrecher, welche die sich im Panikraum versteckenden Meg
(Jodie Foster) und Sarah Altman (Kristen Stewart) zum 6ffnen der Stahltir bewegen soll. Wor-
auf es hier ankommt ist, dass Panic Room das Motiv der Penetration, der Durchdringung von
Materialitdt auch in seiner Wahrnehmung widerspiegelt. Das Eindringen der drei Einbrecher
in die groBzlgige Stadtvilla wird durch eine lange Einstellung visualisiert, die noch gew&hn-
lich in ihrem Ausgang, in ihrem Wahrnehmungsverlauf in das Haustirschloss ein- und wieder
ausdringt, durch den Henkel einer Kaffeekanne fliegt und sogar mehrfach Wande und Decken
durchdringt. Die Bewegung des Filmleibes ist dabei gleichmaBig schwebend, dabei aber auch
selektierend, gerichtet und antizipierend, kurzum: Dieser Wahrnehmungsverlauf ist in hohem
MaBe intentional und so wie die Bewegung des Leibes gewissen Handlungen der Protagonis-
ten vorangeht auch protendierend. Gleichzeitig aber gibt es keine Hindernisse fir diesen Blick,
der unaufhaltsam in die Welt eindringt, ohne sich mit ihr zu verbinden oder Spuren seiner An-
wesenheit zu hinterlassen.

Die Entfesselte Kamera wurde beweglich wie auch der Mensch in seinen Wahrnehmungs-
verlaufen einen beweglichen Leib bewohnt. Die starke Analogie zwischen menschlicher und
filmischer Wahrnehmung bestand nicht zuletzt darin, dass beide eine leibliche und damit auch
materiell verankerte Situation in-der-Welt ,,bewohnen®. Mit der entmaterialisierten Wahrneh-
mung des digitalen Kinos entstehen vdéllig neue Mdglichkeiten fir Situationen und damit auch
Wahrnehmungen. Flr den Zuschauer resultiert daraus eine enorme Irritation, die sich nur durch
dessen Annahme erkléren I&sst, dass der Leiblichkeit der Filmwahrnehmung auch ein materiel-
ler Kérper angehort. Durchbricht und durchfliegt der Filmleib Gegenstande von solider Materie,
ist es nicht mehr méglich die Wahrnehmung des Films mit der Wahrnehmung des Menschen zu
vergleichen, es entsteht damit eine neue Kultur der Wahrnehmung, die nicht nur ungewdhnlich
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ist, sondern dariiber hinaus ein perzeptives Erleben eigener Art présentiert. Eine der vorrangi-
gen Aufgaben der Filmphanomenologie sollte darin bestehen, eine Hermeneutik der filmischen
Leiblichkeit zu praktizieren, welche das begriffliche Instrumentarium der Filmtheorie und be-
sonders der Narratologie des Kinos erweitern und ihr neue Impulse liefern kénnte
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Ungewohnliche Perspektive als
Exzess und Allusion. Busby
Berkeley’s , Lullaby of Broadway”

Abstract

Es deutet sich an, dass noch die ungewdhnlichste Kameraperspektive in dem MaBe, wie sie kon-
ventionalisiert wird, zu einem gewdhnlichen Mittel des Films gerdt. Wenn man so will: zu einer ge-
woéhnlichen Perspektive.

It is suggested that yet the most unusual camera perspective will become a normal devise of the
film — will become a usual perspective — the more it is conventionalised.

»Die Durchschnittsproduktion bleibt ja in der Behandlung der filmischen Ausdrucksmittel nicht
etwa auf demselben Punkt. Sie riickt in angemessener Entfernung hinter der Spitzenentwick-
lung her: was heute noch eine auBenseiterische Kihnheit ist, wird in zwei Jahren Gemeingut.
[...] Nur daB das Neue zur Banalitdt geworden ist, sobald es fir stubenrein und legitim gilt.”
(Arnheim 1932: 191 — Herv. J.S.).

... das schreibt Rudolf Arnheim 1932 in Film als Kunst. Auch wenn man weniger rigide urteilt
und nicht sofort alles zur Banalitat stempelt, was nicht mehr ,auBenseiterische Kithnheit” ist,
so deutet sich doch an, dass noch die ungewdéhnlichste Kameraperspektive in dem MaBe, wie
sie konventionalisiert wird, zu einem gewdhnlichen Mittel des Films gerat. Wenn man so will: zu
einer gewodhnlichen Perspektive. Damit kann man dann auf banale Weise umgehen, aber eben
auch - auf einer zweiten Stufe — kreativ. Eine Mdglichkeit eines reflektierten, selbstbewussten
kinematografischen Umgangs bietet die Anspielung auf historische Filmstile, die Allusion.
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Als Beispiel sei hier die Musicalnummer ,Lullaby of Broadway“, gestaltet von Busby Bekeley
aus dessen Filmmusical Gold Diggers Of 1935 (USA 1935), ndher betrachtet. Der Ausschnitt
steht dafir, wie das in den zwanziger Jahren in der européischen Avantgarde entwickelte und
im Stummfilmkino dann hdufiger wiederholte Mittel der schrdgen und der verkanteten Einstel-
lung — auf das ich mich konzentrieren méchte — in einem vdllig verdnderten Kontext, dem des
amerikanischen Filmmusicals, und mit partiell ver&dnderter Funktionalitdt wieder verwendet
wird. Derartige Einstellungen funktionieren in diesem Clip als eine stilbestimmende GroBe,
freilich als eine von mehreren.

Bei ,,Lullaby of Broadway“ handelt es sich um eine sogenannte specialty number. Als dritte von
den drei Ublichen production numbers im Hollywood-Filmmusical jener Zeit ist die specialty
number kurz vor SchluB des Films angesiedelt und bildete (wie die production numbers der
frihen Musicals Uberwiegend) eine asthetisch vom Gesamtfilm klar abgehobene gestalterische
Einheit.

Diese Abgrenzung wurzelt im Wechsel des kompletten &sthetischen Registers. Die audiovi-
suelle Reprasentation der eigentlichen Filmhandlungen war vom schauspielerischen Prinzip
stand and deliver geprégt. Deren bildliche Auflésung folgt dem im klassischen Hollywoodkino
Ublichen continuity-Schema und den Prinzipien effektiven audiovisuellen Erzéhlens. In den pro-
duction numbers hingegen regierte ein ganz anderer asthetische Geist.

Sie wurden zunachst sogar vielfach von Spezialregisseuren hergestellt, die nicht mit dem Re-
gisseur des aufnehmenden Films identisch waren. Berkeley selbst begann seine Karriere als
ein solcher Spezialist, der die ungemein erfolgreichen Musiknummern fir Filme wie Gold Dig-
gers Of 1933 (Mervy Le Roy, USA 1933) oder Forty Second Street (LIloyd Bacon, USA 1933) und
Footlight Parade (USA 1933) zulieferte. Gold Diggers Of 1935, aus dem ,,Lullaby of Broadway“
stammt, war der erste Film den Berkeley als Ganzes drehte, ohne indes an der &sthetischen
Differenz von Filmhandlung und Musicalclip zu ritteln.

Die Bilder innerhalb der production number werden, wenn auch nicht vollkommen, so doch
zum Teil narrativer Funktionen enthoben. Sie folgen nicht dem Kontinuitatsprinzip, sondern
vielfach einer visuellen Logik, die primdr auf die wirksame Entfaltung visueller Attraktionen
— wie dem Ornamentalen — zielt. Attraktionen mit lockerer oder auch keiner narrativen Bindung.
Es geht also um die primare Bedienung von Schaulust.

Aber auch dort, wo — wie im gewahlten Beispiel — der Bildorganisation der Binnen-Narration
eine eigene narrative Logik zugrunde liegt, haben wir es mit einer Vielzahl nicht priméar narrativ
funktionalisierter Bilder zu tun, die einen markanten visuellen UberschuB, jenseits jeder narra-
tiven Okonomie, produzieren und gegen die Einheit der Narration des Gesamtfilms stehen. Ein
Ph&nomen, das man in Anlehnung an Kristin Thompson als visueller Exzess bezeichnen kann
(vgl. Thompson 1981: 290ff.).

Die kleinen Binnennarrationen der production numbers sind im Backstage-Musical zwar als
diegetische Bihnenhandlung — also als Handlung in der Handlung — motiviert, sie stellen aber
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damit immer auch Inseln innerhalb des narrativen Hauptstranges dar. In unserem Fall gibt es,
wie so haufig bei den specialty numbers, Gberhaupt keine Verbindung, auch keine thematische,
zwischen der (hier ungewdhnlich ausgepragten) internen Narration der Nummer und der Ma-
kroerz&hlung her.

AuBerlich tragt die gangige Rahmung durch den Beifall eines diegetischen Publikums in der
Storywelt der Haupthandlung und durch das Offnen und SchlieBen des Vorhanges zum klaren
Inselstatus bei. Im vorliegenden Fall kommt mit einer (ein- und ausleitenden) Gesangspassage,
visualisiert durch das sich vergréBernde und spéter verkleinernde Gesicht der Winni Shaw vor
schwarzem Grund, ein weiterer markanter Rahmen hinzu, der bereits zur Nummer gehort.

Dieser Rahmen ist bedeutsam, steht er mit seiner Anndherung an das Gesicht selbst schon
fir das Bemuihen um ,ungewdhnliche“ Bildkonstruktionen. Uberblendungen und die rollende
Kamera leiten zur gerahmten Doppelsequenz Uber, innerhalb derer dann unter anderem ver-
kantete und noch mehr schrage Einstellungen zum Tragen kommen.

Von ,Doppelsequenz” ist die Rede, weil die Struktur der specialty number innerhalb des
schwarz grundierten Rahmens noch einmal in zwei Hauptteile zerfallt: Zun&chst (1) in eine
etwa 3,5 Minuten lange Erzdhlung lGber den Morgen (und ganz kurz Uber das Abendwerden)
in der GroBstadt New York. Diese Passage kommt (wie die insgesamt etwa 2,5 Minuten lange
Rahmung) ganz ohne Tanz aus, sie basiert vielmehr in erster Linie auf der Montage kurzer Ein-
stellungen, geschnitten auf die durchlaufende Musik. Zum anderen folgt eine Sequenz im Tanz-
Casino, die - typisch flr Berkeley — durch Tap Dance Nummern, Chorusline und ornamentale
Effekte der Tanzenden bestimmt ist. Verbunden sind beide Teile durch die Protagonistin und
ihren Kavalier.

Nach dem Fenstersturz der Protagonistin, mit dem der Tanz-Casino-Teil endet, kehrt die Narra-
tion der Nummer noch einmal, an die vorn etablierten Bilder erinnernd, in deren nun leere Woh-
nung zuriick. So schlieBt sich der Kreis der kleinen Binnennarration des Clips. Auf diese Weise
noch eine weitere, etwas dezentrierte narrative Rahmung innerhalb des ohnehin mehrfachen
Rahmens etabliert. So entsteht endgdiltig der Eindruck eines in sich absolut autarken Films.

Schrage und verkantete Einstellungen begegnen uns nun in beiden Teilen. Und beidemal ha-
ben diese Einstellungsarten eine dynamisierende, die Attraktion steigernde Funktion. Sie sind
nirgendwo etwa als subjektive Einstellung, als point of view — shot oder &hnlichem motiviert,
sondern funktionieren klar als stilistische GréBen. In diesem Sinne dienen sie auch der visuell-
stilistischen Integration beider, ansonsten durchaus heterogener Teile.

Die GroBstadtsequenz verweist auf die Herkunft dieser Einstellungsart. Wir fihlen uns an die
GroBstadtsinfonien des spaten Stummfilmkinos erinnert. Mit knappen Bildern, die fragmentari-
schen Charakter besitzen und zugleich emblematische Qualitat, wird auch hier die Geschichte
des Erwachens der groBen Stadt, darunter von zwei Frauen, die spéater keine weitere Rolle
spielen, gezeigt, des Arbeitsweges und des Biroanfanges usw. und natlrlich der spétfrihen
Heimkehr der schwarzhaarigen, vom Nachtleben Besessenen.
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Vieles erinnert an ein Konstruktionsprinzip, mit dem etwa Walter Ruttmann seinen Berlin — Die
Sinfonie Der GroBstadt (D 1927) und Vertov seinen Celowek S Kinoapparatom (SU 1930) ge-
staltete: die rhythmisierte Verknlpfung fragmentarischer Bilder, die in einer Art von reduziertem
kleinen Querschnittsfilm Uber die Morgenroutine der Menschen und das Anlaufen der Stadtma-
schine erz&hlen.

Ahnlich Vertov nutzt er in diesem Kontext wiederholt auch schriage und verkantete Einstellun-
gen zur zusatzlichen Dynamisierung des Geschehens und zur Steigerung der visuellen Attrak-
tion des Urbanen. Dabei hat Berkeley tief ins — von Karl Primm durchmusterte — Repertoire
exzentrischer Bildkompositionen gegriffen.

Berkeley scheint die Herkunft seiner Montageprinzipien und Bildkompositionen geradezu of-
fenlegen zu wollen, wenn er gleich ganze Ketten von inzwischen konventionell gewordenen
(und daher besonders emblematisch wirkenden) Bildmotiven und bildstilischen Mitteln vom
Stummfilm tGbernimmt, so zum Beispiel:

- das Anziehen der Seidenstrimpfe am Morgen, wobei allein die Beine der Frau zu
sehen sind, und das anschlieBende SchlieBen des Bilistenhalters mit Blick auf die
Ruckenfigur der Frau — das sind fast 1:1 die gleiche Bildfindungen wie in Vertovs
Filmbeginn.

- die Dampfpfeife, die von Metropolis bis zum russischen Revolutionsfilm zum festen
Repertoire der Visualisierung von Akustischem gehért

- das Anlaufen der Kolben und Rader von Maschinen in verkanteter Perspektive

- der matchcut von Kurbeln

- und der expressiv Schattenwurf des Mannes in der nachtlich leeren GroBstadtstra-
Be gleich zu Beginn, der nicht nur an die dramatische Lichtfihrung expressionis-
tischer Pragung erinnert, sondern auch eine Art Ornamentalisierungseffekt produ-
ziert

Arnheims Beschreibung von ihm (wegen ihrer Wiederholung) als banal empfundener ,schema-
tisierter Formungskniffe* (Arnheim 1932: 186) kommt einem in den Sinn. Nur ein kleiner Aus-
schnitt aus Arnheims langer Aufzahlung zeichenhafter Detailaufnahmen:

»die Standuhr, auf der die Stunden eilen, (...) , das Schlisselloch, die strampelnden Seidenbei-
ne ohne Oberkérper,, (...) das aus dem Auge fallende Monokel, das auf dem Boden zerschel-
lende Sektglas, der Smoking am Vormittag, die Proszeniumsloge im Variété, der Aschenbecher
voller Zigaretten, (...) der Seifenschaum auf der Mannerbacke [...]“ (ebd.: 190)

Berkeley vereint solche elliptischen und zugleich im Stummfilm konventionell gewordenen
Bilder zu einer ganzen Kette. Er nutzt gerade deren emblematische Qualitét, die nicht zuletzt
durch die von Arnheim kritisierte Stereotypisierung verstarkt wird.

Der Clip erweist — wenn man so will — auf doppelt selbstreflexive Weise dem untergegange-

nen Stummfilm seine Reverenz. Zum einen wohnt exzentrischen Bildperspektiven ohnehin ein
selbstreflexives Potential inne. Zum anderen entsteht Selbstreflexivitdt auch durch die Allusi-

IMAGE | AUSGABE 1 | 1/2005 | DOK: 1614-0885_1-1_2005 179


http://www.halem-verlag.de/shop/product_info.php/products_id/99

JORG SCHWEINITZ: UNGEWOHNLICHE PERSPEKTIVE ALS EXZESS UND ALLUSION. BUSBY BERKELEY’S ,LULLABY OF BROADWAY*

on. Man kann ,,Lullaby of Broadway* als eine Hommage an die vergangene filmgeschichtliche
Epoche sehen.

Die narrative Inselsituation der production number und ihre Bindung an die Musik, die ihrer-
seits Freiraum flr selbstbewuBte visuelle Gestaltung 6ffnet, ermdéglichen es, das innerhalb
des Hollywoodsystems auf sanktionierte Weise zu tun. Christine Noll Brinkmann hat darauf
aufmerksam gemacht, dass es drei im klassischen Hollywoodfilm akzeptierte Situationen fir
Dutch Tild gibt: die Hollywood-Montagesequenz, subjektive Bilder und Krisenbilder. An anderer
Stelle (vgl. Brinckmann 1993: 204-220) hat sie die Musicalnummer, gleichsam als Spezialfall
der Hollywood-Montagesequenz hinzufligt. Die exzessive Musik und die Shownummer als Be-
zugsrahmen der Bildinszenierung bieten hier die Rechtfertigung flr den exzentrischen Blick,
die Abweichung von jeder Kontinuitdt und die Anndherung an asthetische Prinzipien der Avant-
garde der zwanziger Jahre. Der Bezug auf den Stummfilm war zudem nahe liegend, war doch
die Interaktion von Bild und Musik, die Musikalisierung des Bilderstroms ein Merkmal vieler
Stummfilm-Stilistiken.

Wird die schrédge und die verkantete Kamera in der GroBstadtsequenz eingesetzt, um das vi-
suelle Chaos, das gesteigerte Nervenleben des modernen urbanen Lebens zu reprasentieren,
so ordnen sich exzentrische Perspektiven im Casino-Teil in mehrere Strategien ein. Auch hier
geht es um Exzessivitat, wenn auch um geordnete, um den Exzess des ornamentalen Tanzens.
Dem folgt schlieBlich fir die Protagonistin die Strafe auf dem FuB: der Sturz vom Hochhaus,
der zudem durch eine weitere ungewdhnliche Einstellung représentiert wird, namlich durch
die beim Top Shot intensiv rollende Kamera mit Match Cut auf die Turmuhr, deren Zeiger dem
Morgen entgegen eilen. (Anders als eine frihere Nummer aus Gold Diggers Of 1933 ,Petting in
the Park” ist dies also eine sehr moralische Geschichte !)

Der Exzess des Tanzens und des Ornamentalen, der sich von jeglicher raumlicher Wahrschein-
lichkeit 16st und in einen gigantischen, im Grunde véllig imagindren Raum — den des so genann-
ten Club Casinos - hinein abhebt, das gehort zur stilistischen Standardstrategie von Berkeleys
Musicalnummern.

In Berkeley-Nummern aus &alteren Filmen (,,Pettin‘ in the Park” oder ,,By a Waterfall”) wird die
narrative Konstruktion, wonach wir es mit einer Buhnenhandlung innerhalb der diegetischen
Welt zu tun haben, zundchst ernster genommen als hier. Aber auch dort weitet sich das Ge-
schehen stets bald in jenen véllig imaginaren gigantischen Raum hinein aus, der sich in immer
neue Rdume auf topographisch unklare Weise 6ffnet. Rdumliche Grenzen und rdumliche Wahr-
scheinlichkeit interessieren hier nicht mehr.

In diesem Raum, der nur kinematographisch denkbar ist, erfolgt die Zeitkonstruktion durch
Schnitt und Montage ebenso auBerhalb der diegetischen Logik, wie die Kameraperspektiven
nichts mit der Blicklogik in einem Theater zu tun haben. Der Rezipierende vergisst schnell,
dass die diegetische Motivierung ja eigentlich die einer Handlung auf der Theaterblhne in der
Handlungswelt des Films war. Die Kamera bewegt sich hier — wie in den anderen Féllen — frei
durch den Raum, konstruiert ihn als ornamentales Ereignis, vor allem durch Top shots aber

IMAGE | AUSGABE 1 | 1/2005 | DOK: 1614-0885_1-1_2005 180


http://www.halem-verlag.de/shop/product_info.php/products_id/99

JORG SCHWEINITZ: UNGEWOHNLICHE PERSPEKTIVE ALS EXZESS UND ALLUSION. BUSBY BERKELEY’S ,LULLABY OF BROADWAY*

auch andere Mittel wie vor- und riickwérts laufende Bilder, die etwa den ReiBverschlusseffekt
der Tanzer erzeugen.

Gleichzeitig hat die visuelle Inszenierung auch hier etwas — in einem sehr basalen Sinne
— Exzessives. Die Musik, die sie erganzt, bewegt sich sorgfaltig arrangiert zwischen mehreren
Durchlaufen von Verlangsamung und Beschleunigung, von leiseren und lauteren Phasen, um
am Hohepunkt dem aggressiven rhythmischen Stampfen der Tap Dancer Raum zu geben. Im
Zusammenwirken damit steigert die Bildinszenierung die Dynamik und Intensitat des Ganzen
durch ihren sich ebenfalls phasenweise steigernden Rhythmus, der dann wieder etwas zuriick-
genommenen wird, nur um danach umso mehr anzuziehen. Dabei spielen die Bewegungen im
Bild, vor allem das dynamische Arrangement der Massen, aber auch die exzessive Bewegung
der Solisten sowie das virtuelle Kreuzen von Hauptlinien der Bildkomposition von Einstellung
zu Einstellung eine Rolle. Und natirlich auch der Schnittrhythmus. Unter diesem Aspekt ist
dann auch die exzentrische Perspektive einiger Einstellungen zu verorten, die etwa das zu-
schauende Paar Wini Shaw und Dick Powell hoch oben auf dem turmartigen (diegetisch véllig
absurden) Podest in schrédger Untersicht zeigt — und ahnlich wie die schrédgen Einstellungen
aus dem Stadtsegment dynamisierend und — passend zum Raum — monumentalisierend wirkt.

Hinzu kommt nun aber noch eine andere Strategie. Der Film treibt in der Art, wie er die Tanzen-
den ins Bild setzt, anscheinend auch die Idee der Hommage weiter. Schldgt man Arnheims ta-
bellarische ,Ubersicht Uiber die Gestaltungsmittel der Kamera und des Bildstreifens® (Arnheim
1932: 149-153) aus Film als Kunst auf, die gleichsam die visuelle Stilistik am Ende der Stumm-
filmara resumiert, so fallt auf, dass die Mehrzahl der von Arnheim erwahnten Mittel der Kamera
in Berkeleys Clip nicht nur noch einmal zu sehen sind, sondern dass sie mit selbstbewusster,
selbstreflexiver Geste nahezu systematisch realisiert werden.

Allein die Inszenierung der solistisch herausgegebenen drei Tanzer arbeitet gleichsam syste-
matisch alle Perspektiven ab, von vorn, von der Seite, von hinten, von oben und - sehr unge-
wohnlich, eine visuelle Attraktion flr sich — von unten durch einen Glasboden. Dieses Segment
mag als Beispiel daflir stehen, daB die Kamera nicht nur im landldufigen Sinn zur Ornamenta-
lisierung benutzt wird, ndmlich etwa im top shot das im Grunde diegetisch organisierte Orna-
ment der Tanzenden prasentiert, sondern dass ihre — der Diskurssphére angehdrenden - ,,Bli-
cke® durch die Montage selbst ornamental werden. Man kann hier von einer ornamentierenden
Montagelogik sprechen. Die exzentrischen Einstellungen von den Tanzenden an anderer Stelle
erganzen gleichsam das abgearbeitete Repertoire.

Um kurz zu resimieren: Die schrdge oder gekantete Kamera dient in diesem Clip — wie im
Avantgarde-Kino der zwanziger Jahre exzentrisch angelegt — der visuellen Dynamisierung des
Geschehens, des Raumes, vor allem der Akzentuierung von urbaner Modernitat. Und sie ord-
net sich ein in eine vielschichtige Strategie der Ornamentierung.

So wie ein wesentlicher Teil dieser production number als eine Hommage an die Bildwelt des

Stummfilmkinos, insbesondere des Genres der GroBstadtsinfonien, gelesen werden kann, so
kann auch die schrdge Kamera — auf einer Art zweiter Codifizierungsebene — als eine Variante
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solch selbstbewuBter Intertextualitdt und Allusion gelten. Sie ordnet sich mithin in die haufig
thematisierte selbstreflexive Asthetik des Filmmusicals ein.
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in Orson Welles’ The Lady from
Shanghai (1947)

Abstract

The Lady from Shanghai ist ein ungewoéhnlicher Film, ein Film, der die Konventionen fiktionaler
Spielfilme Uber Bord wirft. Und wie sich im Folgenden zeigen wird, verfolgt Orson Welles in sei-
nem Film tatsachlich verschiedenste Strategien, um den Zuschauer zu verunsichern und ihm
die Kontrolle Uber die Handlung zu entziehen.

The Lady from Shanghai is an unusual movie, a movie that throws overboard the conventions
of fictional movies. As it will be shown, Orson Wells follows different strategies in his movie to
irritate the audience and to deprive it of the control about the action.

Von links tritt der Held ins Bild. Als close-up sehen wir das Profil Michael O‘Haras (Orson Wel-
les), sehen, wie der Seemann rauchend aufs Meer hinausschaut. Auf der Luxusjacht ,,Circe”, in
der karibischen See. Seine Konturen sind deutlich zu erkennen: Stirn, Nase, Kinn. Doch ist die
Profillinie verschwommen, als befande sich das Gesicht zu nah an der Kamera und aus diesem
Grund auBerhalb des Schéarfebereichs. Anders als wir es vom klassischen Hollywood-Kino
gewohnt sind, wird hier nicht das wichtige Motiv des Gesichts fokussiert, sondern Nebensach-
liches, eine Vorrichtung, die nétig ist, ein Beiboot zu Wasser zu lassen. Dabei legten gerade

1 Der Aufsatz ,,Out of focus — Verkantungen, Unschérfen und Verunsicherungen in Orson Welles* The Lady from
Shanghai aus dem Jahre 1947“ erscheint im Themenheft von IMAGE mit der freundlichen Genehmigung der
Autoren als Wiederabdruck. Er ist urspriinglich erschienen in: Film. Ist und Als-ob in der Kunst, hrsg. von
Johannes Bildstein und Matthias Winzen, Nirnberg 2005, S.140-153.
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die Kameraleute der Studio-Ara Wert auf ein klares Bild. Denn je eindeutiger, je erkennbarer die
Zeichen, desto verstédndlicher ist die Filmerz&hlung selbst, kann sich der Zuschauer doch allein
auf die story konzentrieren, ohne dabei unklare, unscharfe Bilder entschlisseln zu mussen.
Schon in diesem Detail 1&sst sich erahnen, dass The Lady from Shanghai ein ungewdéhnlicher
Film ist, ein Film, der die Konventionen fiktionaler Spielfilme lGber Bord wirft. Und wie sich
im Folgenden zeigen wird, verfolgt Orson Welles in seinem Film tats&chlich verschiedenste
Strategien, um den Zuschauer zu verunsichern und ihm die Kontrolle Uber die Handlung zu
entziehen.

Einerseits geschieht dies nattrlich Gber den Plot: Immer wieder sieht sich der Zuschauer tber
die Absichten der handelnden Figuren und den wahren Schurken getduscht. Niemand durch-
schaut sofort diese komplexe Intrige, in die sich der Held und Erzahler Michael O’Hara immer
starker verstrickt. Selbst am Ende ist nicht vollkommen klar, warum eigentlich das ganze Spiel
um Betrug, Mord, vorgetauschter Liebe und gieriger Bereicherung begann, in das der Seemann
O’Hara wie durch einen Strudel hinein gesogen wurde. Wie schon am Anfang begniigt er sich
zum Schluss mit der lapidaren Feststellung, als ein Narr aus der Geschichte zu gehen - un-
schuldig zwar, aber einfaltig.

Andererseits verunsichert Orson Welles den Zuschauer auch auf der formal-asthetischen Ebene:
Seine Film-Bilder erkldren nicht — wie es im konventionellen Erzahlkino der Zeit tblich war —,
sondern sie verunklaren: durch extreme GroBaufnahmen, durch Untersichten oder durch harte
Kontraste der Gesichter. Sie verunsichern, weil durch die extremen Einstellungen das eigentli-
che blick-konstituierende Subjekt — namlich Michael O’Hara — immer mehr an Autoritat ver-
liert. Und damit bliBt auch die Welt ihren objektiven Status ein.

Dass indes die existenzielle Verirrung des Helden, die sich auf mannigfaltige Weise in den
Bildstrategien des Films &uBert, vor allem auf eine erotische Verblendung zuriickgeht, darauf
verweist nicht nur bereits der Titel, sondern auch das Filmplakat von The Lady from Shanghai.
Es zeigt uns in starker Untersicht eine blonde Rita Hayworth in der Rolle der Elsa Bannister,
wie sie auf den Betrachter hinab- oder sogar Uber ihn hinwegzuschauen scheint. Der daneben
stehende Satz vor blauem Hintergrund ,Ich sagte Dir ja, Du weiBt nichts Gber Verderbtheit” be-
tont die Uberlegenheit dieser femme fatale und versetzt den Betrachter in die Position O’Haras,
der der machtvollen Erotik dieser geféhrlichen Sirene nichts entgegenzusetzen hat. Mehrfach
wird Rita Hayworth im Verlauf des Films in pin-up-Posen zu sehen sein und so auf die erotische
Fixiertheit des mé&nnlichen Blickes verwiesen.

The Lady from Shanghai kreist, daran lasst diese Darstellung keinen Zweifel, um den Ge-
schlechterkampf, das zentrale Thema des Film noir. Und Welles Film greift mit der femme
fatale auch auf eine zentrale Figur dieser pessimistischen Kriminaldramen zuriick. Dass die
Inszenierung des Leinwand-Paares Elsa/Michael Riuckschlisse auf die scheiternde Ehe von
Rita Hayworth und Orson Welles zulasst, darauf ist in der Fachliteratur haufig verwiesen wor-
den. Dass Welles, indem er aus Hayworth, der rassigen Schénheit aus Gilda (1946) mit ihrer
berihmten roten Haarméahne, eine eiskalte Blondine mit Kurzhaarfrisur machte, um ihr Image
und ihre Karriere zu schadigen, bleibt jedoch Spekulation.
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Ich méchte diesen moglichen privaten Aspekt denn auch nicht weiterverfolgen. Stattdessen
will ich im Folgenden, freilich ohne dass ich hier auf die breite Welles-Philologie und die um-
fangreiche Sekundérliteratur zum Film noir eingehen kdnnte, eine formale Lektire des Films
versuchen, die das Motiv der Verunsicherung ins Zentrum stellt. Dabei sollen vor allem die
Mittel untersucht werden, mit denen Welles das Publikum irritiert und die so ungewoéhnlich im
amerikanischen Kino sind, weil sie der Hollywood-Ideologie reiner Erzdhlung widersprechen.

Beginnen wir zun&chst chronologisch. Die Handlung setzt im nachtlichen Central Park ein. Als
voice over erz&hlt O’Hara von seiner ersten Begegnung mit Elsa Bannister. Wir sehen ihn durch
die nur spérlich durch ein paar antiquierte Laternen erhellte Griinanlage schlendern und dabei
auf eine Kutsche treffen, mit der Elsa chauffiert wird. Wie zur Bestatigung der geradezu mar-
chenhaften Szenerie nennt O’Hara die schone Unbekannte spontan ,Prinzessin®. Ich will den
Fortgang der Eingangszene nicht weiter ausfiihren, jedoch darauf hinweisen, dass Welles das
Geschehen hier augenscheinlich auf eine Weise inszeniert, die eine konkrete zeitliche Orientie-
rung unmaoglich macht: Die Erzadhlung kénnte ebenso im 19. Jahrhundert angesiedelt sein, wie
in der Gegenwart. Diese splrbare Entzeitlichung endet abrupt, als die Kutsche unversehens
in den StraBenverkehr der Millionenstadt eintaucht. Dennoch beeinflusst der irreal anmutende
Beginn in gewisser Weise sowohl die Wahrnehmung als auch die Darstellung des weiteren
Verlaufs. Selbst wenn die Filmhandlung fortan eindeutig in den 1940er Jahren angesiedelt ist,
so scheint sie doch den GesetzméaBigkeiten einer objektivierten Erzahlung enthoben zu sein.
Stattdessen erleben wir die Handlung als einen Alptraum, den wir sowohl mit O’Hara als auch
aus dessen Sicht erleben.

Den Kontrollverlust O’Haras, der mit diesem Alptraum einhergeht, inszeniert Welles deutlich als
Zuspitzung. Zundchst erscheint der irische Seemann noch als Autoritéat. Als Elsas Mann Arthur
Bannister (Everett Sloane), versucht, ihn fir seine Jacht anzuheuern, betont der Bildaufbau
O’Haras physische Uberlegenheit gegeniiber dem mickrigen, an Kriicken gehenden Anwalt. Je
stérker jedoch die Handlung voranschreitet, desto mehr kehrt sich das Verhaltnis um. Kaum an
Bord des Schiffes bu3t O’Hara sichtbar an Souveranitat ein, wie schon die eingangs geschil-
derte Unschérfe seines Profils offenbart.

Die sich verstarkende Verunsicherung O’Haras, die sich im Zuge der subjektivierten Erzahlung
vollzieht, 18st sich erst am Ende des Films nach einer zweiten Enthistorisierung: Beim spekta-
kularen Showdown im Vergniigungspark bricht der Films vollends mit jeglicher objektivierten
Darstellung von Zeit- und Raum. O’Haras Rutschfahrt ins Spiegelkabinett gleicht einer mise-
en-abyme, einem taumelnden Sturz ins Bodenlose. Als er schlieBlich als einziger dem tédlichen
Chaos entkommt, tritt er wie durch eine Schleuse hindurch ins Freie. Die NUchternheit der ver-
lassenen morgendlichen Anlage, durch die er davongeht, korresponiert mit dem nun deutlich
distanzierteren Blick der Kamera. Mit O’Hara sind auch wir aus einem Alptraum erwacht. Und
mit diesem Erwachen endet auch der Film.

Wie kihn Welles, die quasi aus ihrer zeitlichen Verankerung enthobene Erzdhlung fir eine

allegorisierende Inszenierung nutzt, zeigt eine zentrale Szene des Films, die das Meerwasser-
Aquarium von San Francisco zum Schauplatz hat: Die langen geschmeidigen Arme eines Tin-
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tenfischs ringeln sich durch das Bild. O’Hara betritt die Szene von links, die Kamera fahrt zu-
riick, und nun ist auch Elsa vor der Glasscheibe des Aquariums zu sehen. Einzig das Licht der
Aquarien erhellt die Szenerie, durch die sich das Paar bewegt. Als die beiden von ihrer Liebe
und heimlicher Flucht sprechen, bleiben sie vor einer der Glasscheiben stehen. Die Fische da-
hinter sind pl6tzlich riesengroB. Elsa wirft sich Michael an den Hals und im Moment des Kusses
biegt eine ganze Schulklasse um die Ecke, die von ihrer entrlisteten Lehrerin verscheucht wird.
Das Paar geht weiter und die Fische sind wieder in normaler GréBe zu sehen. Als Michael Elsa
beteuert, sie misse sich nicht um ihre Zukunft sorgen, gehen sie gerade an einer groBen Mee-
resschildkréte voriiber — einem Sinnbild fir Hauslichkeit und Geschiitztheit. Dann kommen
sie vor einem Haifischbecken zum Stehen und Michael gesteht Elsa, auf welches mérderische
Komplott er sich eingelassen hat, um ihre Zukunft zu sichern.

Als er ihr dann den Brief mit seinem Schuldgesténdnis zeigt, durch das er 5000 Dollar verdie-
nen wird, sind die Fische im Hintergrund plétzlich wieder Uberdimensional groB. Ihr Schuppen-
kleid glitzert metallisch, andere sind schrundig und rau mit weit aufgesperrten Maulern. Auf
dem Hohepunkt der Szene schieBen Tigerhaie am Paar vorbei. Das im Wasser flirrende Licht
aus den Aquarien wird immer heller und die Gesichter der beiden Liebenden werden davor zu
Schattenrissen. Nach MaBstédben des klassischen Hollywood-Kinos hat Orson Welles an die-
ser Stelle Anschlussfehler begangen. Das tat er natirlich ganz bewusst. Man kénnte sagen, er
bricht hier das Identitdtsgesetz des Gesehenen, denn jeder erkennt in der eben beschriebenen
Szene, dass die Fische in dieser Sequenz zwei Mal zu groB3 erscheinen. Natirlich dient diese
VergréBerung zundchst einmal symbolischer Inszenierung, ist es doch sicherlich kein Zufall,
dass neben der geféhrlichen Elsa zunachst eine Murdne und spéter Haie zu sehen sind. Schon
hier also werden wir Uber die wahre Natur dieser Frau informiert. Um die GroBenverhéltnisse
manipulieren zu kénnen, hat Welles vor allem mit dem Mittel der Rickprojektion gearbeitet. Im
Interview mit Bogdanovich bekennt sich Welles explizit zur traumartigen Wirkung der Bilder,
die durch dieses Mittel entstanden ist und bekennt: “And yet, you know, some of that tricking
we had to do (gemeint sind Arbeiten ‘in front of the process screen’, J.M.) gave that part of the
picture a dreamlike air which | rather like.” (Welles ??: 191)

Ich gebe ein weiteres Beispiel fiir Welles Verunsicherungs-Strategie: Die Szene im chinesischen
Theater zeigt, wie Elsa den fliehenden Michael schlieBlich findet. Zunachst sehen wir Elsa und
Michael, wie sie nebeneinander im Parkett sitzen, dann eine Nahaufnahme von Elsa, bei der das
Gesicht gleichmaBig ausgeleuchtet ist, dann eine extrem verschattete Aufnahme von Michaels
Gesicht. Einmal mehr wird deutlich, dass Welles absichtlich Anschlussfehler produziert. Haben
wir zwar zunéchst gesehen, dass sich beide Personen in ein- und demselben Raum befinden,
werden sie anschlieBend so gezeigt, als befanden sie sich in unterschiedlichen RGumen mit voll-
kommen unterschiedlichen Lichtverhaltnissen. Dies lasst sich in zweifacher Hinsicht interpretie-
ren. Einerseits trégt es grundsatzlich zum fremdartigen Charakter der Bildlichkeit bei, anderer-
seits mag es gar als existentialistische Aussage Uber eine Welt aufgefasst werden, in der jeder
nur fUr sich existiert, auf sich zurlickgeworfen ist und Intersubjektivitdt unmaoglich erscheint.

Orson Welles’ The Lady from Shanghai ist ein Lehrstiick subtiler Kameraasthetik. Seit seinem
ersten Film Citizen Kane (1940) arbeitet der Regisseur bevorzugt mit kurzen Brennweiten. Das
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extreme Weitwinkelobjektiv hat gegenlUber ldangeren Brennweiten nicht nur den Vorzug des
schon im Begriff selbst zum Ausdruck kommenden breiteren Sichtfeldes, es verfiigt auch Uber
eine groBere Tiefenwirkung (im Telebereich I6st sich die Tiefenwirkung des Bildes nahezu auf).
In Citizen Kane nutzen Welles und sein Kameramann Gregg Toland diesen Effekt auf spekta-
kulare Weise, indem sie die Scharfentiefe als wichtigstes kompositorisches Mittel etablieren.
Kurze Brennweiten, vor allem das Froschauge, haben aber auch die Eigenschaft der rdumli-
chen Verzerrung, die sich vor allen im Nahbereich und am Bildrand deutlich bemerkbar macht.
Linien kriimmen sich, Physiognomien werden verzogen, Gesichtszlige zu Fratzen. In The Lady
from Shanghai setzt Welles dieses Charakteristikum gezielt und gehduft ein, um ein Geflhl des
Unbehagens zu erzeugen.

Immer wieder werden Gesichter, vor allem das von Arthur Bannisters Partner Grisby, in groBer
N&he gezeigt — meist aus dem Blickwinkel des Helden Michael O’Hara. Diese rdumliche N&ahe
erzeugt nun aber keinesfalls eine positive emotionale Nadhe zu der auf diese Weise gezeigten
Figur, etwa eine Anteilnahme oder gar eine |dentifikation, wie sie leicht durch ein Travelling
erreicht werden kénnte (indem die Kamera langsam an das Gesicht des Darstellers heranfahrt,
bis es das Bildkader groB ausflillt). Welles zeigt keine solche behutsame Anndherung durch
eine Kamerafahrt, sondern vielmehr eine schockartige, zumeist durch einen abrupten Schnitt.
O’Hara wird Uberrumpelt, bedrangt. Und mit ihm der Zuschauer.

Grisbys Visage kommt uns unangenehm nahe, nicht nur weil wir Gberrascht werden, sondern
auch weil sie eine weitwinkelverzerrte Fratze ist. Die an sich schon wenig sympathisch wirken-
de Physiognomie seines Gesichts mit seinem schmallippigen, fletschenden Mund und seinen
schlupflidrigen Augen wird also nicht nur durch eine unterstiitzende Mimik des Schauspielers
verstérkt, sondern auch durch die Optik. Diese erzeugt allerdings nicht allein eine Verzerrung.
Denn obschon das Gesicht den eigentlichen Bildraum verdeckt, bleibt die Tiefe des verborge-
nen Raums spurbar. Das Gesicht versperrt uns demnach die Flucht: Wahrend wir durch den
Tiefensog des Weitwinkels in das Bild hineingezogen werden, tritt es uns sozusagen entge-
gen.

Diese Wirkung entsteht auch deshalb, weil das Gesicht véllig scharf zu sehen ist: Aus né&chster
N&he meinen wir geradezu jede Pore, jede SchweiBperle, jeden Bartstoppel zu erkennen, und
in der Untersicht drédngen sich Grisbys Nasenlécher unangenehm ins Blickfeld. Das Gesicht
erhélt eine beunruhigende Dreidimensionalitét, die uns beinahe kérperlich beriihrt (man kénnte
sagen: Das Gesicht ersetzt den szenischen Raum, es wird selbst zum szenischen Raum). Es
scheint geradezu von der Leinwand zu drdngen — uns entgegen. Und so wie Grisbys abstruse,
wahnhafte AuBerungen, sein beunruhigendes Lachen auf akustischem Wege zu uns dringen,
so scheinen uns sein Atem, seine SchweiBausdinstungen optisch entgegenzuschlagen. Keine
Frage: Orson Welles spielt hier bewusst mit kérperlichem Ekel.

Uberspitzt gesagt: Das vom Weitwinkel verzerrte, tiefenscharfe Gesicht penetriert den Zu-
schauerraum. In einer Szene des Films findet sich sogar eine inhaltliche Entsprechung zu die-
ser Inszenierungsweise: Wéahrend der Gerichtsverhandlung ruft Staatsanwalt Galloway die als
Zuschauerin anwesende Elsa Bannister in den Zeugenstand. Mit indiskreten Fragen nach ihrer
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Beziehung zu Michael O’Hara dringt er in sie, bis durch ihre augenscheinliche Verletztheit (sie
kann seine dreisten Blicken nicht standhalten und schluchzt) ihre Liebesbeziehung zu Michael
offenbar wird. ,,Danke, das genligt mir“, beendet Galloway genusslich sein Verhér. Die verbale
Vergewaltigung miindet in einer GroBaufnahme Galloways, die mit nahezu terroristischer Deut-
lichkeit das sadistische Vergniigen in seinem Gesicht widerspiegelt.

Die ganze Gerichtsverhandlung wirkt chaotisch. Verteidiger und Anklager fallen sich dauernd
gegenseitig ins Wort. Zusammen mit dem Richter scheinen sie sich eher in witzigen Reden
Ubertreffen als die Wahrheit finden zu wollen. So dient auch das Kreuzverhér weniger der Be-
weisfindung als der Unterhaltung des Publikums und der Geschworenen. Das Publikum geféllt
sich in Zwischenrufen, die Geschworenen tuscheln, wie bei einem running gag unterbricht ei-
ner das Verhdr immer wieder durch einen Niesanfall. Die Kamera wechselt dabei standig ihren
Standort, zeigt den Gerichtssaal in extremer Aufsicht steht am Rand der Zuschauerreihen und
blickt von schréag unten auf die Gesichter. Eine neugierige Alte springt vom Stuhl, eine Frau
klebt gedankenverloren ein Kaugummi unter den Sitz. Beim Verhér von Elsa Bannister leckt
sich das Publikum die Lippen in lustvoller Erwartung intimer Erkenntnisse.

Nur Michael O‘Hara ist aus immer dergleichen Kameraperspektive aufgenommen, fast scheint
es immer dasselbe - Ubrigens wieder einmal verschattete - Bild, das von ihm eingeblendet
wird. Mit ernstem Blick verfolgt er die Verhandlung. Diese Bildwiederholung wirkt irritierend und
noch viel mehr, als Michael O‘Hara wieder einmal in einem ganz eigenen Lichtraum dargestellt
ist. Die Statik dieser Kameraperspektive suggeriert sein Eingesperrtsein auch im Gerichtssaal,
wo eigentlich seine Unschuld bewiesen werden musste.

Ein weiteres Element der Verunsicherung ist der stete Wechsel von extremen Auf- und Unter-
sichten. Dies beginnt in einem der ersten Gespréache zwischen Grisby und O‘Hara, wenn der
Anwalt Michael Uber seine Vergangenheit als Mérder ausfragt. Noch extremer ist die Untersicht,
wenn Michael im Hafen den Revolver abfeuert, was wir aus starker Untersicht erleben, so als
wirde er in unsere Richtung schieBen. Einmal spielt Welles mit dem Motiv der Miniaturisierung:
Wir sehen Michael, wie er durch das Kuriositadtenkabinett in dem verwaisten Vergniigungspark
geht. GroBBe Schatten werden an die Wande projiziert, so als wiirde ein llberméachtiges Schick-
sal seine Schatten voraus werfen. AuBerdem geht er in seinem Traum vorwérts, ohne jedoch
voranzukommen.

In diesem Zusammenhang sei eine weitere Szene genannt. Als ein kontinuierlicher Wechsel von
Auf- und Untersichten gestaltet sich die Szene in George Grisbys Biro, in der Michael O‘Hara
sein Mordgestandnis unterzeichnet. So sitzt der Anwalt zu Beginn des Gesprachs am rechten
unteren Bildrand, schrag links tber ihm sieht man drei exotische Masken, die das Damonische
seines Charakters noch unterstreichen. Von links oben sieht man George sodann zum Tresor
gehen, dem er die flinftausend Dollar entnimmt, mit denen er seinen Mdrder bezahlen will. Das
Gesprach schlieBlich, in dem Grisby Michael die absurde Rechtslage erklart, dass er fir tot gilt,
wenn jemand sich zum Mord an ihm bekennt, der Mérder aber ohne Auffinden der Leiche nicht
schuldig gesprochen werden kann, ist wiederum in Untersicht gefilmt. Am Ende des Gesprachs
steht Grisby dicht vor dem sitzenden Michael O‘Hara, der mit dem Kopf im Nacken steil zu
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ihm aufschaut. Die Kamera ist beklemmend nah an die beiden herangeriickt, so dass auch
der Blick des Betrachters steil nach oben zu dem Anwalt und nach unten zu Michael gelenkt
wird. SchlieBlich tritt der Anwalt einen Schritt vor, so dass die Hélfte seines Gesichts aus dem
Bild verschwindet. Der letzte Blick des Betrachters gilt seinem zu einem hésslichen Lachen
verzerrten Mund.

Doch das wichtigste Mittel zur Verunsicherung des Betrachters ist die Entrdumlichung der fil-
mischen Welt. Welles zeigt uns Orte, deren Rdume kein Kontinuum besitzen. Mit jedem Schritt
verdndert sich der Raum und seine Lichtverhaltnisse und wir bleiben lber seine Natur im Un-
klaren. In diesen Zusammenhang gehért auch der permanente Wechsel von Auf- und Unter-
sicht, der uns schrumpfen und wachsen lasst, oder anders gesagt, uns in die Knie zwingt oder
auf einen Sockel stellt.

Von Anfang folgen wir dem Film aus O’Haras Perspektive. Es ist seine Geschichte, die erzahlt
wird, er ist es, der von der ersten bis zur letzten Einstellung des Films zu sehen ist. Zudem kom-
mentiert er das Geschehen als voice-over. Doch je mehr er sich in dem Komplott verwickelt und
zusehends zu einem passiven Spielball wird, desto mehr verliert er auch die Kontrolle Gber die
Bilder. Wer, wenn nicht er, schaut seinem Gesprachspartner von leicht unten ins Gesicht, wo er
doch mindestens genau so grof ist wie sein Gegenulber? Das Bild ist also kein objektives Bild
der Filmerzahlung, sondern ein subjektives Wahrnehmungs-Bild O’Haras: Mit dem Verlust der
Handlungs-Kontrolle geht der Verlust der Bildmé&chtigkeit einher. Das gleiche geschieht beim
Zuschauer, der mit ansehen muss, wie O’Hara diesen Prozess durchlduft — und der durch die
Erz&hl-Perspektive den gleichen Verlust erfahrt wie die Filmfigur.

Wie wir gesehen haben, wird in Welles’ Film Michael O’Haras moralische Sicht der Welt de-
montiert und zugleich der Zuschauer durch ein ausgekliigeltes visuelles Spiel irritiert. Im Laufe
des Films akkumuliert sich diese Unsicherheit mit jeder weiteren Einstellung. Sie nimmt nicht
einfach nur zu, sondern potenziert sich. Offensichtlich war es Welles’ Absicht, sowohl eine ge-
schickte Verschwérung in Szene zu setzen, als auch irritierende Bilder daflir zu finden. Der Film
stellt die Souveranitat des Betrachters infrage.

Seit der Antike steht Kunst unter dem Anspruch der Verstehbarkeit, hat die Rhetorik ein aus-
gekllgeltes normatives System entwickelt, Kommunikation zu erméglichen. Decorum, inneres
oder &uBeres Aptum, das alles sind Orientierungsbegriffe, die implizit das Verstehen garan-
tieren sollen. In den berihmten Schriften zur Rhetorik heiBt es, Kunst sei berhaupt dann am
besten gelungen, wenn sie wie Natur erscheine und jede Gekiinsteltheit abgestreift habe: Da
Wirkungen dann am starksten erscheinen wirden, wenn ihr formales Gemachtsein nicht in
Erscheinung tritt.

Man kann sich fragen, ob die soeben formulierten Anspriiche zum Teil nicht auch das Unterhal-
tungskino des 20. Jahrhunderts bestimmt haben, werden doch auch hier vergleichbare Grund-
regeln befolgt. So frage ich mich, ob nicht das amerikanische Kino der Studiodra versucht hat,
die Form zum Verschwinden zu bringen. Filme, die eine bestimmte L&nge nicht Gberschreiten
dirfen, um nicht langweilig zu werden. Eine Montage, die unsichtbar bleiben soll. Gut ausge-
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leuchtete Szenen und neutrale Kameraperspektiven. Geradezu gefahrlich ist es, die zum Ein-
satz kommenden Filmstars gegen ihr Image einzusetzen. Was all diese Punkte vereint, ist, dass
in ihnen die Form unbemerkt bleiben soll.

Naturlich lieBen sich flr alle hier genannten Faustregeln Gegenbeispiele finden oder B-Movies
benennen, die unglaublich kiihn und erfindungsreich dahergekommen sind, aber in der Regel
stimmt dieser Code mit dem klassischen Hollywood-Kino tberein. Wollte man hier von einer
Ideologie sprechen, so ist es diejenige einer verabsolutierten Erzéhlung. Die formalen Mittel
durfen nicht zum Selbstzweck werden, sondern missen sich der Erzédhlung unterordnen. Erst
wenn die formalen Mittel zum Verschwinden gebracht sind, kann der Zuschauer ganz bei der
Erzahlung sein und erlebt die Handlung so intensiv wie nur mdéglich.

Orson Welles’ The Lady from Shanghai widerspricht beinahe in jedem Punkt dem Ideal einer
Hollywood-Studioproduktion. Der director’s cut war 2 2 Stunden lang, wurde dann aber um
eine Stunde gekirzt. Aber selbst als Ruine wirkt dieser Film noch gewagt — schén und arti-
fiziell, ein formales Experiment. Uberaus theatralisch stellen sich die Charaktere und Figuren
dar, und wohl selten hat es ein Werk mit einer so innovativen Bildsprache gegeben. Dem Pro-
duzenten widerstrebte es, Rita Hayworth als Blondine mit relativ kurzen Haaren prasentieren
zu miussen. Ganz abgesehen davon, dass Welles gezwungen wurde, GroBaufnahmen mit dem
Star nachzudrehen, um dem Film damit einen gréBeren Erfolg zu sichern. ,However”, schreibt
Joseph McBride, “Columbia was so horrified at what Welles had done to her image that it held
up the film’s release for two years and rushed her into several more conventional roles.” (Mc-
Bride ??: 97). Es half nichts, The Lady from Shanghai hat Welles’ Hollywoodkarriere nicht nur
fir zehn Jahre gestoppt, sondern abgebrochen. Aus dem genialen Schdpfer von Citizen Kane
wurde ein Freak, was durch Touch of Evil (1957) noch verstarkt wurde.

The Lady from Shanghai steht im scharfen Kontrast zu Orson Welles Meisterwerk Citizen Kane,
der formal gerade durch seine visuelle Eleganz, seine Klarheit und Tiefenscharfe besticht, die ja
nach André Bazin ,[...] den Zuschauer in eine Beziehung zum Bild setzt, die enger ist als seine
Beziehung zur Realitat.” (Bazin 1975: 40) Analog dazu st68t ein unscharfes Bild den Zuschauer
ab von der Leinwand, wirft ihn auf sich und seine Rolle als Rezipient zurlick. Im Fall von The
Lady from Shanghai stellt er fest, dass ihm mit Michael O’Hara das Verstandnis der Geschichte
abhanden gekommen ist. Sein Durchblick ist verstellt. Er selbst muss sich nun — und zwar un-
abhangig vom geschichts-konstituierenden Subjekt O’Hara — einen Weg durch das Labyrinth
der Erzahlung bahnen.

Mehrfach weiB der Regisseur mit der Idee des Labyrinths zu spielen und dieses Motiv auf
beeindruckende Weise zu aktualisieren. Etwa wenn Elsa bei dem Hafenfest durch ein uniber-
sichtliches Gebaude lauft. Dies gilt ebenso fir den Bootssteg, auf dem Grisby und O’Hara sich
einfinden, um den Mord an Grisby zu simulieren. Dieser entpuppt sich urplétzlich als ein verwir-
rendes System von Balken und Gangen - ein Eindruck, der durch eine beschleunigte Kame-
rafahrt noch verstarkt wird, die zugleich Michaels Aufregung zum Ausdruck bringt. Brillant ist
zudem die alptraumhafte Qualitat, wenn Michael l&uft und lauft, aber dem Ort nicht entkommen
kann. Eine Wirkung, die in der bereits genannten Szene im Vergnigungspark wiederholt wird.
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Eine gelungene Aktualisierung erféhrt diese Metapher auch, wenn wir auf das im Tal liegen-
de San Francisco herunterblicken, wéhrend Elsa in einem Cabriolet einen Berg herauffahrt.
FUr einen Moment befindet sie sich auf derselben Hohe mit dem Betrachter. Es ist, als wére
sie dem Stadt-Labyrinth gerade entkommen. Doch schon im nadchsten Moment schwenkt die
Kamera nach links und der Wagen muss wieder den Hugel hinunterfahren, zurtick in das un-
durchschaubare StraBengewirr. Labyrinthisch erscheint auch das Geféngnis, in dem Michael
von Elsa besucht wird. Eine Wirkung, die einmal mehr dadurch erzielt wird, dass der Raum wie
aus unterschiedlichen Lichtzonen zusammengesetzt wirkt.

Das verwirrendste Labyrinth jedoch ist das Spiegelkabinett, das den Repréasentationscharak-
ter des Wirklichen zum Ausdruck bringt und zugleich durch die in ihm stattfindende optische
Vervielfaltigung die Idee der Identitat auflést. Das Spiegelkabinett wird zum Paradox schlecht-
hin, ist es doch flir die Augen zu betreten, wéhrend es unserem K&érper den Zugang verwehrt.
Dieser Schein ist nicht aufhebbar, denn der Spiegel selbst verbirgt sich im Akt der Spiegelung.
Wenn man es allerdings so nichtern formuliert, unterschlagt man, dass in dieser Sequenz per-
manent auf den Zuschauer geschossen wird. Hier wird gleichermaBen unsere Anwesenheit und
Mitschuld behauptet.

Man mag zunichst glauben, dass dadurch, dass sich die beiden Ubeltater im Spiegelkabinett
gegenseitig richten, Gerechtigkeit wiederhergestellt wird. Die Wirklichkeit stellt sich jedoch viel
absurder dar, denn tatsachlich wird nur dadurch, dass Michael die sterbende Elsa Bannister
zurlicklasst, Gerechtigkeit wiederhergestellt. Eine Gerechtigkeit freilich, die um den Preis des
Verrats der eigenen Liebe zustande kommt. In diesem Zusammenhang sei auf den kurios nied-
rigen Kamerastandpunkt dieses Moments verwiesen. Durch die Froschperspektive gelingt es
Welles, uns unmittelbar neben das Gesicht von Elsa zu platzieren, die sich dadurch mehr an
den Zuschauer als an Michael wendet. Zugleich werden wir mit ihr zusammen gerichtet, sehen
Michael, wie er unruhig auf und ab lauft.

Das Mysteriose des Showdowns im Spiegelkabinett besteht darin, dass es in der Szene immer
ein Zugleich von Nah und Fern gibt, das es uns unméglich macht, uns zur Welt zu positionieren.
Welles nutzt Uberblendung und Vervielfaltigung, um eine allzu simple Idee von Identitét aufzul®-
sen. Es wird noch schéner, denn irgendwann bemerkt man, dass es nicht nur die Spiegel sind,
die zerbrechen, sondern dass es auch die Linse der Kamera ist, die entzweigegangen ist.

Mit der Metapher des Labyrinths wird die Unfahigkeit zur Distanz beschrieben. Mit einem La-
byrinth habe ich es namlich dann zu tun, wenn ich keine Metaebene zu ihm einnehmen kann.
Das aus dem Griechischen stammende Wort hei3t, wortlich Ubersetzt: ,Hb6hlenspiel“. ,Mdgen
Sie Glucksspiele?”, fragt Michel zu Beginn Elsa einmal beilaufig, um nun zu erfahren: ,Ich bin
selbst Teil von einem.*

Letztlich spielen alle Bilder, die auf uns eine verunsichernde Wirkung austben, mit der Ma-
nipulation unseres Raumerlebens. In einem Filmbild sieht man ja nicht nur Objekte im Raum,
sondern dieser Raum ist zugleich ein Dispositiv fir unsere Méglichkeit zur Bewegung. Es sug-
geriert, dass man sich mihelos hierhin oder dorthin bewegen kénnte oder auch, dass man eine
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bestimmte Raumlichkeit nicht verlassen kann. Wie auch immer ein Bild beschaffen sein mag,
wir haben noch vor aller inhaltlichen Entschlisselung solche grundlegenden Informationen, die
uns als leibliches Wesen betreffen, aktualisiert. In diesem Film gibt es die Idee eines Unraums.
Immer wieder gibt es Bilder, die gemessen an den vorher herrschenden Lichtverhéltnissen
nicht anschlussféhig erscheinen. Der Raum ist nicht mit sich identisch. Die Kamera I&dsst uns im
Stich. Sie verweigert jede Orientierungshilfe und versetzt uns stattdessen in einen taumelnden
Zustand. Immer wechselt die Hohe der Kamera, die mal in Unter-, dann in Aufsicht und schlieB-
lich die Personen auf gleicher Héhe zeigt.

Im Kuriositdtenkabinett wird dem Zuschauer ein Schwindelgefiihl sowohl dadurch vermittelt,
dass er eine Vorstellung von den schragen Ebenen erhalt, auf denen man sich nur vorsichtig
fortbewegen kann, als auch dadurch, dass die Kamera eine Schlingerbewegung vollfihrt und
so jede Orientierung verunmdglicht.

Es waren noch viele Ideen Welles‘ zu nennen, der in formaler Hinsicht in H6chstform war. Man
denke nur an die den ganzen Film Uber extrem geschminkte Elsa, was wir zunachst als Attribut
ihnrer Makellosigkeit verstehen. Erst wenn Sie im chinesischen Theater ist und wir die extrem
geschminkten Darsteller sehen, féllt uns ihre Maskenhafigkeit besonders auf.

Welles’ Film steht in einer alten Tradition, fihlt man sich doch an das barocke Welttheater erin-
nert, welches gleichermaBen vom Labyrinth der Welt und der Gefiihle erzahlt, die letztlich nur
durch den Tod zu Uberwinden sind, von dem Michael in seinem Schlussmonolog spricht. Auch
das Spiegelkabinett ist natirlich keine Erfindung des Film noir, so wenig wie das Eingesténdnis
der eigenen Schwache des Erzdhlers, und man mag dariiber spekulieren, ob es Welles’ Absicht
war, bewusst den allegorischen Charakter der Figuren herauszustellen. So steht Elsa fiir die
Verfuhrung, die weibliche Macht, aber natirlich auch fur Lige und Intrige.

Besonders aufschlussreich ist in dieser Hinsicht das Finale des Films, wenn nach dem Duell im
Spiegelkabinett der Dialog zwischen Elsa und Michael den Wahn dieser Frau offenbar werden
I&sst. Erschien sie auch bis zum Ende als berechnend und verschlagen, wird ihre Verriicktheit
und Verantwortungslosigkeit nun Gberdeutlich. Am Schluss ist ihr die Welt entglitten und somit
auch die Verantwortung fir ihre Handlungen. Doch noch eine letzte Transformation muss Elsa
durchmachen. Wenn sie schreit, sie wolle nicht sterben, wird sie zur Kreatur, die wie alle am
Leben héngt.

In der Mitte des Films erzahlt Michael dem Ehepaar Bannister eine Parabel von sich verschlin-
genden Haifischen, die rasend werden von dem Blut, in dem sie schwimmen. Das mag man als
eine Anspielung auf gleich zwei beriihmte Dikta sehen. Namlich auf das Sprichwort von den
groBen Fischen, die die kleinen fressen, als auch auf die Vorstellung, dass der Mensch dem
Menschen ein Wolf sei. Wenn man sich nach dem Film noch einmal den Vorspann anschaut,
ist man versucht, diesen als ein subtiles Spiel mit der Hai-Parabel zu lesen. Den Konventionen
entsprechend, zeigt der erste Credit den Namen der wichtigsten Schauspielerin. Wir lesen also
»Rita Hayworth“, wobei der Vorname kursiv und der Nachname in GroBbuchstaben gesetzt ist.
Offensichtlich geht ein Riss durch die im Namen grundsatzlich behauptete Identitat, es geht
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ein Riss durch die Person. Das gleiche gilt fir den Namen Orson Welles, der an zweiter Stelle
genannt ist. Jetzt sehen wir den maintitle des Films, dem die Namen der weiteren Schauspieler
und der am Film Beteiligten folgen. Welles wird am Ende noch einmal als Drehbuchautor und
Produzent genannt, kurioserweise aber nicht als Regisseur. Interessant ist, dass alle Namen
Uber den bewegten Bildern anbrandender Wellen gezeigt werden, die Personen und Charakte-
re also — ganz wie man will — mit den Haien zu identifizieren wéren, von denen in der Parabel
die Rede ist.

Natdrlich ist in diesem Zusammenhang auch der Vorname Michael sprechend. Wird hier doch
auf den Erzengel Michael angespielt, der gegen das Bése kdmpft. Auch ist es sicherlich kein
Zufall, dass das Schiff, auf dem sie unterwegs sind ,,Circe” heiBt, Elsa als Sirene inszeniert wird
und der schwarze Ire einen Menschen auf der , Schifffahrt des Lebens” darstellt.

Trotz solch deutlicher Stilisierungen hat der Film ein authentisches Pathos bewahrt. Besonders
am Ende, wenn wir Michaels Monolog héren, der von der Vergeblichkeit des menschlichen
Strebens erzahlt. Natirlich ist man versucht, hier eine existentialistische Grundhaltung wieder-
zuerkennen. Wird doch wéhrend des ganzen Films die Absurditdt des Daseins herausgestellt
und die Gier der Menschen vorgezeigt, ihr ,vivre-le-plus“ — um mit Camus zu sprechen - ge-
radezu zelebriert. Dass Welles Fremdheit und Absurditat im Blick hatte, macht ein kleines Ver-
satzstlick aus dem beriihmten Interview mit Peter Bogdanovich deutlich, wo er sich Uber die
vollkommen misslungene Musik beschwert: ,, This sort of music destroys that quality of strange-
ness which is exactly what might have saved Lady from Shanghai from being just another
whodunit [...]“.

Verunsicherungen, Unschéarfen, Verkantungen im Kino, wie ich sie exemplarisch anhand einer
formaldsthetischen Lesart von The Lady from Shanghai dargestellt habe, kénnen als emble-
matisch gelten fir den Verlust von Kontrolle Uber die Handlung - sowohl filmimmanent, als
auch auBerfilmisch -, und fiir die Suche nach dem roten Faden. Unschérfen sind damit also
nicht bloB Folge mangelhafter technischer Voraussetzungen bei der Aufnahme, sie sind auch
Stil-Elemente eines Films. Und ihnen kommt noch eine weitere Funktion hinzu — als Wahrneh-
mungs-Bilder. In Momenten, in denen die Verfassung des Filmprotagonisten ins Schwanken
gerat, durch Trunkenheit etwa, durch Vergiftungen oder Ohnmachtsanfallen, visualisieren nicht
selten Unschérfen den gestérten Wahrnehmungs-Zustand. Dieser Effekt kommt fast nur beim
Einsatz der subjektiven Kamera zur Geltung, dann also, wenn der Blick des Protagonisten kon-
gruent ist mit dem Blick des Kinozuschauers. Das heif3t: Die Wahrnehmungsstérung innerhalb
der filmischen Diegese — und damit verbunden der Verlust der Handlungskontrolle — lbertragt
sich in den Kinosaal.
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Der Authentizititsanspruch dokumentarischer Medialisierungen, der bis weit in das
zwanzigste Jahrhundert hinein untrennbar mit den substanziellen Eigenschaften der
analogen Bildmedien wie Fotografie, Film und Fernsehen verbunden war, ist mittlerweile
weithin diskreditiert; fiir Medien digitaler Technik scheint er sogar ganz obsolet. Die
Authentizitit eines Bildes, das darstellungsfrei allen Darstellungszwingen zu entgehen
versucht und dabei verspricht, Realitit unberiihrt und unmittelbar zu visualisieren ist vor
allem Authentizititseindruck: Effekt von Vermittlung und Asthetizitit. Gleichwohl kennt die
Kulturgeschichte ein ganzes Arsenal an Zeugnissen, die eben dieses uneinlgsbare Versprechen
authentischer Darstellung anvisieren und damit ein kulturelles Handlungsmuster zu
erkennen geben, dessen Dynamik sich aus einem grundlegenden kommunikativen Bediirfnis
abzuleiten scheint.
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SCHEM REFLEXION

UND ANWENDUNG

Obwohl Bilder eine enorme Aufwertung nicht nur in Kultur und Medien, sondern auch in der
Wissenschaft selbst erfahren haben, fehlt es bislang nicht nur an einer tibergreifenden Konzeption
des Bildbegriffs; kontrovers ist ebenfalls, in welchem Sinn von Wissenschaft es eine
Bildwissenschaft iberhaupt geben kann oder geben sollte. Zur Klirung dieser Frage setzte sich die
internationale Fachkonferenz >Bildwissenschaft zwischen Reflexion und Anwendungx« drei iiberge-
ordnete Ziele: (1) einen Austausch der Bildforscher iiber ihre jeweiligen Ansitze, Theorien,
Methoden und Erwartungen zur Bildthematik zu erméglichen, (2) eine grundlagentheoretische
Reflexion mit den jeweiligen Anwendungen zu vermitteln und (3) erste Schritte zur
Institutionalisierung einer allgemeinen Bildwissenschaft zu unternehmen. Die innovativen und
auf Reprisentativitit abzielenden Ergebnisse dieser Fachkonferenz werden im vorliegenden Band
verfiigbar gemacht.

Autoren dieses Bandes sind St.-P. Ballstaedt, M. Behr, B. Berendt, Ch. Doelker, F. Fellmann, Ch.
Forceville, R. P. Gorbach, V. Gottschling, M. Harth, R. Héger, W. Hofmann, H. D. Huber, J. Hyman, G.
Jiger, Th. Knieper, K. Liideking, St. Majetschak, F. Nake, G. Nieding, W. Noth, P. Ohler, G. Pipay, M.
Pliimacher, K. Rehkdmper, E. Rozik, K. Sachs-Hombach, A. Schelske, J.R.]. Schirra, St. Schlechtweg, D.
Schmauks, P. Schreiber, E. Schiirmann, St. Schwan, H. Wahl, D. Wiedemann, M. Wiemker, L. Wiesing,
H.J. Wulff, J. zu Hiiningen.
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INTERVIEWS

Das Interview-Projekt >Wege zur Bildwissenschaft< will zur Idee einer allgemeinen, in-
terdisziplindr verfassten Bildwissenschaft beitragen, indem es die folgenden Einzelziele
verfolgt: 1. zum Verstindnis des Zusammenhangs von Bildwissenschaft und
Medientheorie beizutragen, 2. die Rolle, die der Philosophie hierbei zukommt, genauer
zu bestimmen, 3. eine terminologische Klirung der unterschiedlichen Traditionen der
philosophischen Bildtheorie anzuregen, 4. die Bilddiskussion einer breiteren
Offentlichkeit vorzustellen.

Klaus Sachs-Hombach interviewte: Hans Belting, Gottfried Boehm, Gernot Bshme,
Reinhard Brandt, Ferdinand Fellmann, Dietfried Gerhardus, Tonio Holscher, Hans Dieter
Huber, Karlheinz Liideking, Roland Posner, Oliver R. Scholz, Peter Schreiber, Michael
Sukale, Felix Thiirlemann, Bernhard Waldenfels, Lambert Wiesing und Hans Jiirgen
Wulff.
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Mission Statement

The e-journal IMAGE. Journal of Interdisciplinary Image Science is designed to be an internati-
onally appraised multi-lingual journal for interdisciplinary image research. The variety of disci-
plines covers all areas of research that are concerned with questions of visual representations.
This also includes the discourse between accounts of a more reflexive, theoretical nature and
those more practical in aim.

IMAGE intends to promote interdisciplinary research and discourse within image science. It
aims to encourage the establishment of an institutionalized general image science. In addition,
it strives to encourage the creation of innovative structures in research and science.

IMAGE is supported by the Centre of Interdisciplinary Image Research (ZiB) and - for assessing
submitted papers — by a large active advisory board. It is published by Klaus Sachs-Hombach,
Jorg R. J. Schirra, Stephan Schwan and Hans Jirgen Wulff in cooperation with the Herbert von
Halem publishing house.

IMAGE focuses on methodologically reflective papers that aim to develop an interdisciplinary
approach to image science. Initially, contributions will appear at irregular intervals, partly col-
lected in thematically organized volumes. Publication will be announced via the mailing list of
the Virtual Institute for Image Science (VIB).

We would very much appreciate the submission of suitable manuscripts. Please send the ma-
nuscript to the editorial board by e-mail so that it can be assessed immediately.
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