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Vorwort
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0. Einleitung.

Ob Bilder hier die Mittler sind oder nicht, wer
konnte das so leichthin sagen?1
(Augustinus)

Die vorliegende Arbeit ist eine Untersuchung iiber Bilder, (ihre) Fiktionalitit und iiber
virtuelle Realitét. Zwei grundsitzlich unterschiedliche Erklarungsmuster von Bildern, Zeichen
und Medieninhalten werden in dem vorliegenden Text immer wieder miteinander
konfrontiert. Sie sind durch einen Streit um logische Priorititen bei der Zeichen- und Bildre-
zeption gekennzeichnet. Die realistische Position privilegiert einzelne Bilder - ihre sichtbaren
Eigenschaften oder ihre kausal aufgebaute Vorgeschichte - als einen Leitfaden fiir die Erkla-
rung und das Verstehen ihres mitteilenden Gebrauchs, d.h. ihrer Bedeutung. So verfahren
stellvertretend vor allem die Ahnlichkeitstheorien und kausale Theorien.” Die
akteursorientierte Position privilegiert den mitteilenden Gebrauch als einen Leitfaden fiir die
Erklarung und das Verstehen von einzelnen Bildern. Verstehen wir den mitteilenden
Gebrauch aus dem Bild oder verstehen wir das Bild aus seinem mitteilenden Gebrauch? Das
ist die wichtigste Frage der Bedeutungstheorie fiir Bilder, wie sie in der vorliegenden Arbeit
diskutiert wird. Die Arbeit pliddiert ganz entschieden fiir die zweite Variante und reflektiert so
den in letzter Zeit deutlich verstirkten Ruf nach einer gebrauchstheoretisch orientierten

Bildsemantik.

Die Arbeit gliedert sich, was ihre Thematik und nicht ihre explizite Struktur angeht, in zwei
Teile, deren Verhiltnis quantitativ nicht ausgewogen ist. Folgende These ist vorldufig fiir den
ersten Teil (Kap. 1. - 5.) zu formulieren: Hinsichtlich der Referenzialitdt von Bildern sind
zwei Fragen konsequent auseinanderzuhalten: “Was stellt das Bild dar?” und “Was ist die
Bedeutung des Bildes?” Es wiire eine sehr reduktionistische Sichtweise zu behaupten, die Be-
deutung des Bildes beschrinke sich grundsitzlich auf das Faktum dessen, auf was es sich be-
zieht, sprich was es darstellt - ganz abgesehen von der hochgradigen Ambiguitit solcher Re-
deweisen. Reduktionistisch ist die Position nicht deswegen, weil es etwa Bilder gibe, die

nicht oder nichts darstellen, was unterschiedliche Theorien etwa hinsichtlich der sog. gegen-

! Augustinus: conf. X 15, 23.
> Zu den Ahnlichkeitstheorien vgl. insbesondere Kap. 3.1. Zur Diskussion der kausalen Theorien vgl.
insbesondere Kap. 2.1.



standslosen Malerei oder der fiktionalen Bilder behaupten. Sie ist deswegen reduktionistisch,
weil hier der Begriff der Bedeutung zu sehr eingeschrinkt wird, lediglich eine seiner Facetten
- die scheinbar im Begriff “darstellen” implizierte reprisentationale Bezugnahme - beriick-
sichtigt wird. Eine Darstellung ist immer eine Darstellung von etwas und somit eine
extensionale Referenz. Das suggeriert die Alltagssprache. Wonach wir im Alltag in der Regel
nicht mehr fragen, ist: “Wie wortlich meinen wir hier “etwas™ und folglich: “Sind Bilder
wirklich grundsitzlich Fille extensionaler Referenz?” Die richtige Reaktion auf die allge-
meine Frage “Steht das Bild fiir das Dargestellte?” ist die konkretisierende Gegenfrage
“Welches genau, und wie wird es gebraucht?”, so kann das Projekt dieser Arbeit noch einmal
zusammengefasst werden.

Das Phinomen der Bezugnahme ist zweifelsohne in diesem Zusammenhang besonders
zentral. Liegt die Bezugnahme in der Einflusssphidre des Menschen oder sind im Prinzip die
Zeichen selbst oder zumindest einige Zeichen - naheliegend wéren hier gerade Bilder - ein-
deutig referenzielle Einheiten? Das suggeriert die in der Geschichte der Zeichentheorie iiber-
aus wichtige Diagnose der Zeichenhaftigkeit durch die stat-pro-Relation, der Relation des
Stehen-fiir-etwas, was immer sie im einzelnen auch genau bedeutet. Trauen wir es den Men-
schen aber zu, dass sie, wenn sie mit Bildern (und anderen zeichenhaften Entitdten) nicht be-
zug nehmen wollen, es auch schaffen? Im Wesentlichen wird es in dem vorliegenden Text
gerade darum gehen, den in der Bildtheorie oft nicht deutlich gemachten Unterschied zwi-
schen “Das Bild bezieht sich auf die Wirklichkeit” und “Jemand bezieht sich mit einem Bild
auf die Wirklichkeit” oder auch “Jemand kann sich mit einem Bild auf die Wirklichkeit be-
ziehen” und den ganz verschiedenen Konsequenzen dieser Auffassungen herauszuarbeiten.

Es soll vor allem der Mehrwert der Auffassung von “Bedeutung” der sog.
Gebrauchstheorien der Sprache auf Bilder iibertragen werden. Es wird dabei nicht ein An-
spruch auf Originalitit einer solchen Vorgehensweise erhoben, sondern auf die sachliche Kor-
rektheit. Die Sprachphilosophie hat weitgehend die Wende vom urspriinglich denotativ-repra-
sentationalen Bedeutungsbegriff etwa bei Frege und dem friihen Wittgenstein® zum neuen
Bedeutungsbegriff der Gebrauchstheorie beim spiten Wittgenstein bereits durchgemacht. Bei
Bildern scheint es jedoch grundsitzlich problematischer zu sein, den Bedeutungsbegriff von
seiner rein referenziellen Komponente hin zur Bedeutung im Sinne des mitteilenden Ge-

brauchs des Bildes neu zu definieren. Die Griinde dafiir sind naheliegend. Bilder stehen prima

? Dass den beiden Autoren jedoch gebrauchstheoretische Aspekte der Bedeutung nicht entgangen sind, wird sich
an diversen Stellen des Textes zeigen. Zu gebrauchstheoretischen Aspekten in der Friihphilosophie



facie in einem nicht arbitridren qualitativen Verhiltnis zu unserer AuBBenwelt, was sprachliche
Einheiten eindeutig nicht tun, wenn man von spezifischen Sonderfillen wie den lautmaleri-
schen Ausdriicken absieht. Sie geben die Charakteristika der Dinge der AuBlenwelt wieder,
aber in den allermeisten Fillen nicht rein mechanisch, sondern von vielen unterschiedlichen
Intentionen verschiedener Akteure geleitet. Durch die letztere Beobachtung ist allerdings das
erste und entscheidende Indiz fiir einen semantischen Mehrwert von Bildern gegeniiber bloSer
mehr oder weniger addquater Wiedergabe der AuB3enwelt gegeben.

Manche Theorien beriicksichtigen zwar, dass wir Bilder sehr unterschiedlich und zum
Teil auch arbitriir - also als echte Symbole und nicht als Ikone® - gebrauchen kénnen, aber sie
trennen grundsitzlich den Gebrauch von dem Bild, wodurch die Frage entsteht, ob eine solche
Vorgehensweise angemessen ist, und welche Alternativen zu ihr vorgeschlagen werden kon-
nen. Eine derartige Alternative soll in dieser Arbeit versucht werden. Es wird vorgeschlagen,
den mitteilenden Gebrauch des Bildes von ihm nicht mehr zu trennen, sondern ihn lediglich
von dem Bild zu unterscheiden, denn Bilder geben ihren Gebrauch nicht zu erkennen, son-
dern erst die Einbettung in einen Kontext - die Einbettung in einer das Bild “erlduternde[n]

> Aus ihnlichen Uberlegungen ergibt sich die obige Dichotomie von Fragen:

Umgebung.
“Was stellt ein Bild dar?” und “Was ist die Bedeutung des Bildes?”.

Die funktionale Erkldrung der Bedeutung von Bildern ist kein Mittel einer Abwertung
des Bildes zum bloffen Instrument, sondern umgekehrt, einer instrumentellen Aufwertung zu
einem ausgesprochen biegsamen Werkzeug der menschlichen Kommunikation. Gerade diese
Flexibilitdt wurde in einigen philosophischen Bildtheorien nicht ausreichend beachtet. In die-
ser Hinsicht besitzen fiir uns Bilder wie auch andere Zeichen Bedeutung in einem ganz ande-
ren aber doch eng verwandten und ganz zentralen Sinne, ndmlich im Sinne der praktischen
Relevanz, der Brauchbarkeit in der Praxis der menschlichen Kommunikation, d.h. in der Le-

benspraxis. Die eindeutige Affinitit dieser beiden Bedeutungsbegriffe - des alltdglichen und

des spezifisch semantischen - ist eines der wichtigen Inhalte des nachfolgenden Textes.

Der zweite Teil (Kap. 6.) der vorliegenden Arbeit beschiftigt sich mit den Implikationen einer
gebrauchstheoretischen Sichtweise von “Bedeutung des Bildes” fiir das heutzutage brisante
Thema der virtuellen Realitdt. Sofern es moglich ist, wird eine von vornherein medienkriti-

sche Perspektive vermieden, die in durch die Medientheorie etablierten Priddikaten wie

Wittgensteins vgl. insbesondere Kap. 3.3.1.1. Zu gebrauchstheoretischen Aspekten bei Frege vgl. insbesondere
Kap. 3.3.1.1. und 5.1.
* Die genaue Abgrenzung von “symbolisch” und “ikonisch” wird in Kap. 3.1.3.1. vollzogen.



“Schein”, “Imitat”, “Double” und “Abbild”® oft mitgeliefert wird. Zum Teil hat jede Medien-
kritik eine kontraproduktive Struktur, indem sie dem durch sie kritisierten Gegenstand - dem
Medium - hilft, auf eine bestimmte Art und Weise zu “iiberleben”, sich zumindest im Fokus
der Aufmerksamkeit der Theoretiker zu erhalten.” Zum Teil hat sie eine paradoxe Struktur,
denn artikuliert wird die Medienkritik ausschlieBlich in diversen Medien, vorwiegend in
Texten. Man kann keine Medienkritik betreiben, ohne gleichzeitig von einem bestimmten
Medium faktisch Gebrauch zu machen.

Zugleich ist Medienkritik aber sicherlich ein Feld mit einer langen und ausgesprochen
erfolgreichen philosophischen Tradition. Es wird teilweise mit schwerwiegenden Argumenten
vor allem gegen den kognitiven Wert der Medieninhalte fiir den Betrachter vorgegangen.
Kognitive Gefahren der Medien konnen auf eher medienethische, sowie prinzipielle Griinde
zuriickgefiihrt werden. Einerseits kann die kognitive Gefahr darin beruhen, was uns die
Medien vermitteln. Von Fall zu Fall kann hier etwa auf Manipulationen von Informationen
eingegangen werden, aus denen diverse Schliisse gezogen werden. Eine eher prinzipielle
Perspektive zeichnet sich durch eine ganz andere Herangehensweise aus. Medien, die bei
dlteren Philosophen an Beispielen der Sprache und nicht zuletzt der Bilder untersucht werden,
vermitteln per Definition zwischen Objekt und Subjekt oder zwischen mehreren Subjekten.
Sprachliche Einheiten und Bilder stehen fiir etwas in der Aullenwelt, lautet die ausgesprochen
gangige Annahme, obwohl sie sicherlich problematisch ist. Der niedrige kognitive Gewinn bei
einer Vermittlung wird folglich nicht nur dadurch begriindet, was Medien vermitteln, sondern
auch dadurch, dass sie vermitteln, also immer schon eine Distanzperspektive zum
Vermittelten Inhalt haben. “Medium” bedeute per Definition die Verneinung der
Unmittelbarkeit, den Zwang zur Inaddquatheit. So schieben sich per Definition
unvollkommene Abbilder - denn “Abbild” impliziert doch den defizitiren Status gegeniiber
einem Original - zwischen uns und die Welt, wenn wir etwa Weltereignisse in den
Nachrichten durch dokumentarische Bilder wahrnehmen.

Nun aber zur virtuellen Realitidt. Der Gesamteindruck, den die Auseinandersetzung mit
Teilen der Literatur iiber virtuelle Realitdt hinterlédsst, ist der einer starken Konkurrenz
zwischen einer authentischen, urspriinglichen und primdren Wirklichkeit und ihrer zwar
tdauschend echten, aber immerhin einer unvollkommenen Nachbildung, einer Attrappe, die

zunehmend droht, vom Betrachter als eine solche nicht erkannt zu werden (sog.

> Porksen (1997b): S. 156.
® Vgl. Stoppa-Sehlbach (1997): S. 218.
7 Vgl. Baudrillard (1994).



Immersionsargument). Die Denkmuster der é&lteren Medienphilosophie, die diversen
Medieninhalten den unerreichbaren Standard der duBleren empirischen Wirklichkeit entgegen
stellen und in ihnen im Folgeschritt eine grundsitzlich defizitdre Struktur “entdecken”,
wiederholen sich bewusst oder unbewusst bis in unsere Tage. Kaum ein anderes
Medienphédnomen als die virtuelle Realitidt wurde so oft mit Vorwiirfen der Scheinwirklichkeit
und Téduschung konfrontiert. Eine vorherige Untersuchung der Anwendbarkeit dieser
Pridikate bleibt jedoch zum Grofteil aus und soll hier mindestens zum Teil nachgeholt
werden.

Problematisch ist offensichtlich vor allem, dass sich die Technologie der virtuellen
Realitidt weit schneller entwickelt, als sie theoretisch von an ihr interessierten Disziplinen wie
etwa der Philosophie griindlich erfasst werden kann. Noch bevor hier Reflexion auf die Er-
kenntnis einsetzen kann, miissen wieder neue Phanomene erfasst und mit einbezogen werden.
Es kommt zu einem richtigen Stau von Darstellungs- und Erklirungsversuchen.® In dieser
Arbeit wird deswegen nicht der Versuch unternommen, neueste Entwicklungen auf dem Ge-
biet der Technologie zu erfassen oder auch nur einzubeziehen, sondern es wird versucht, einen
eindeutig konstanten Aspekt von virtuellen Realitidten zu durchleuchten, namlich die Bildlich-
keit. Nicht was bislang noch nicht, sondern was immer schon in virtuellen Welten da war, ist
der Gegenstand dieser Arbeit - die Bilder. Vielmehr als zu erweisen, dass virtuelle Welten
Bilder sind, wird zu zeigen sein, dass sich virtuelle Realitdten oder besser gesagt ihre Produ-
zenten der Bilder ganz wesentlich, aber sehr verschiedenartig bedienen.

So schlieBit sich der Kreis zum deutlich umfassenderen ersten Teil dieser Arbeit, der,
wie angekiindigt, einen gebrauchstheoretischen Bedeutungsbegriff fiir Bilder zu
plausibilisieren versucht. Auf eine eigentiimliche Weise sind die Proportionen dieser Arbeit
dann doch ausgewogen, denn der erste Teil entwickelt ein umfangreiches Pladoyer und In-
strumentarium zum (theoretischen) Umgang mit Kontexten, in denen Bilder iiberhaupt vor-
kommen, d.h. auf eine bestimmte Art und Weise gebraucht werden, um im zweiten Teil das
Instrumentarium exemplarisch anzuwenden - auf die Examinierung eines Teils des heutigen

theoretischen Denkens der virtuellen Realitit.

% Eine Ubersicht mit aktuellen Literaturhinweisen gibt Hrachovec (2002).
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1. Was ist ein Bild? Die Hinfithrung zum Problem.

Eine Welt selbstgeschaffener Zeichen und Bilder tritt
dem, was wir die objektive Wirklichkeit der Dinge
nennen, gegeniiber und behauptet sich gegen sie in
selbstdndiger Fiille und urspriinglicher Kraft.”

(Ernst Cassirer)

Die vorliegende Arbeit will auf einen Bildbegriff hinaus, sie setzt keinen explizit voraus.
Charles William Morris (1966) vertrat in seiner semiotischen Theorie folgende korrekte An-

sicht:

“Semiotic does not rest upon a theory of “meaning”; the term “meaning” is
o . 10
rather to be clarified in terms of semiotic.”

Wir brauchen nicht den Bedeutungsbegriff, um Semiotik zu betreiben. Sondern: Wir miissen
Semiotik betreiben, um den Bedeutungsbegriff zu gewinnen. Ahnlich ist es um die Bildtheorie

bestellt, besser gesagt, dhnlich sollte es um die Bildtheorie bestellt sein.

Wir brauchen nicht den Bildbegriff, um die Bildtheorie zu betreiben. Wir miissen Bild-

theorie betreiben, um den Bildbegriff zu gewinnen.

Diesem Diktum fiigt sich auch der nachfolgende Text, der mit einem bestimmten Verstindnis
von “Bild” nicht anfangen, sondern enden will. Die Arbeit will in diesem Sinne eine be-
stimmte Art Grundlagenforschung zum Bildbegriff betreiben, der in Anbetracht des sog.
“jconic turn”'!, der in der Philosophie den sog. linguistic turn immer mehr zu verabschieden
oder um ein weiteres Problemfeld zu erweitern scheint, immer aktueller und als unterbelichtet
akuter wird. Als inhaltsarme Schlagworter tragen solche expressiven Ausdriicke wie

“iconic/imagic/ pictorial/pictural/visualistic turn” jedoch - ein wenig kontraproduktiv - zu

% Cassirer (1956): S. 175.

19 Morris (1966): S. 44.

" Boehm (1994): S. 13. Sachs-Hombach (2003): S. 9 fiihrt zahlreiche unterschiedliche aber im Endeffekt
gleichbedeutende Ausdriicke an. Neben Boehms “iconic turn” erwihnt er den “imagic turn” (Fellmann (1997):
S. 147) und den “pictorial turn” (Mitchell (1992): S. 89.) Sachs-Hombach selbst spricht vom “visualistic turn”
(Sachs-Hombach (2003): S. 10.) Neben Sachs-Hombachs Aufzéhlung findet man noch den ebenfalls
gleichbedeutenden Ausdruck “pictural turn”, der in Zusammenhang mit dem Schlagwort “Visual-Culture” in
der Medienwissenschaft in den Vordergrund des Interesses riickt. (Vgl. Spangenberg (2003): S. 145.)

11



gespaltenen Reaktionen bei, die sich in der gesamten Diskussion um die Notwendigkeit einer
speziellen wissenschaftlichen Disziplin - einer echten Bildwissenschaft - widerspiegeln. Nach
dem Muster des “linguistic turn” und der schrittweisen Auslagerung des Problemfeldes der
Sprache aus der Philosophie in eine spezielle Disziplin - die Sprachwissenschaft, scheinen
viele eine dhnliche Bewegung in der Bildtheorie zu fordern oder vorauszusagen. Der Philoso-
phie messen sie dabei lediglich die Rolle bei, ein interdisziplindres Gesprich iiber die Bilder

9912

“zu inaugurieren und zu koordinieren.” “ Die nachfolgende Arbeit bleibt auf dem Boden der

Philosophie - dem prominenten und traditionellen Ort einer allgemeinen Bildtheorie.

Was ist verglichen mit anderen Phianomenen der tatsdchliche Status des Bildes in der heutigen
Kultur und Gesellschaft? Viele gehen davon aus, ob kulturkritisch'® bis kulturpessimistisch
oder eher euphorisch sei dahingestellt, dass die sog. visual culture neue Akzentsetzungen auch
in der Theorie fordert. Verdriangen also (quantitativ) Bilder den Text? Verabschiedet oder
erweitert der besagte iconic turn den linguistic turn in vielen Disziplinen?'* Text und Bild
scheinen doch beim nédheren Hinsehen in der Regel in Kombination aufzutreten und nicht ver-
einzelt. Durch diese Beobachtung entsteht die Frage nach einer evtl. Asymmetrie in dieser
Kombination. Steuern Texte die Interpretation von Bildern oder steuern eher Bilder die Inter-
pretation von Texten?"’

Durch ein einfaches Experiment kann sich der Leser von der tatsdchlichen Gewichtung
zwischen Text und Bild in unserer heutigen Gesellschaft iiberzeugen. Wenn wir uns eine iibli-
che 15-miniitige Nachrichtensendung im Fernsehen ohne Ton ansehen, so werden wir fest-
stellen, dass uns die Botschaft schlicht entgangen ist. Wir haben irgendetwas gesehen. Aber,
wenn wir ehrlich sind, wir wissen nicht, was wir gesehen haben. Und noch wichtiger: Wir
wissen nicht, was wir hdtten sehen sollen - zu welchem Zweck die Bilder ausgestrahlt wur-

den. Die Aussagekraft unseres Experiments wird zudem erheblich problematischer durch den

Umstand, dass wir bereits das “Nachrichten” genannte Medienformat kennen. Wir kennen

12 Sachs-Hombach (2003): S. 13.

3 Susan Sontag lisst ihre Abhandlung iiber die Fotografie mit folgenden Worten beginnen: “Noch nicht zu
hoherer Erkenntnis gelangt, hélt die Menschheit sich noch immer in Platons Hohle auf und ergétzt sich - nach
uralten Gewohnheiten - an bloBen Abbildern der Wahrheit.” (Sontag (1992): S. 9.) Mitchell (1990) zéhlt zu
den Kritiken der modernen Bildwelt auch Roland Barthes’ “Die helle Kammer” (Mitchell (1990): S. 59.)
Barthes schreibt in seiner Theorie der Fotografie im genannten Buch zwar gelegentlich auffillige Passagen
wie: “[Ulnser Leben folgt einem verallgemeinerten Imaginidren. Nehmen Sie die Vereinigten Staaten: alles
verwandelt sich dort in Bilder: es gibt nur Bilder, es werden nur Bilder produziert und konsumiert.” (Barthes
(1985): S. 129.) Seine zahlreichen Aussagen iiber Bilder sind jedoch vielmehr Ergebnis (zeichen)theoretischer
als eindeutig kulturkritischer Bemiihungen.

'* Zu dieser Fragestellung vgl. Erjavec (1998).

' Zu dieser Fragestellung vgl. Barthes (1990a, b).
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seine Funktion und geldufige Struktur und hitten insofern wahrscheinlich gut begriindete Hy-
pothesen dariiber, was die einzelnen Bildsequenzen bedeuten.

Umgekehrt passiert das nicht beim Anhéren einer Nachrichtensendung im Radio oder
dem Lesen einer nicht illustrierten Nachricht in der Zeitung, dass uns die Botschaft trorz aller
Anstrengung entginge. Auch Stummfilme sind ohne Text nicht ausgekommen und die einzel-
nen Sequenzen wurden oft mit Schrifttafeln versehen oder unterbrochen, die ein besseres Ver-
stindnis ermoglichten. Ein Buch giénzlich ohne Bilder ist ohne weiteres verstindlich. Aber ein
Bilderbuch génzlich ohne Text? Und nicht nur ohne Text im Bilderbuch, sondern gdnzlich
ohne Text - ohne Kommentar der Eltern, die dem blitternden Kind einzelne Bilder erklaren.
Der Text tritt in vielfacher Hinsicht als ein echtes Komplement16 des Bildes auf, das die
“Lektiire” des Bildes steuert.'” Fiir das bewegte Bild des Fernsehens gilt, dass der Ton die
“unsichtbare Erginzung und das Hilfsmittel der Bedeutung darstellt[...] [IJm Fall des stati-
schen Bildes ist es die Bildunterschrift oder der Titel.”'®

Die Bilder begleiten und steuern nicht wirklich unser Leben, sondern unser Leben -
zahlreiche Verwendungskontexte steuern unsere Auseinandersetzung mit Bildern. Sie sind
ebenfalls echte Komplemente von Bildern. Nicht nur der Text muss die Rolle des Komple-
ments erfiillen, das das Verstidndnis von Bildern steuert. Komplexe Umstéinde, die schwer im
einzelnen zu benennen sind, steuern unser Verstehen von Bildern. Porksen (1997b) spricht

1 . . . .
19 eines Bildes, die nicht nur

gelegentlich allgemeiner von der “erlduternden Umgebung
sprachliche Faktoren mit einschlieft. Gernot Bohme (1999) schickt seiner Untersuchung iiber

Bilder voraus:

“Ein Passfoto ist [Hervorhebung, V. H.] etwas anderes als ein Briutigam-
Werbebild und eine Werbegraphik etwas anderes als ein Kunstwerk.”*’

Er fordert zum Beispiel ein Erkldarung dafiir, dass alltigliche Gebrauchsgegenstinde oft

9921

“durch den Wechsel des Kontextes zu Kunstwerken werden konnen”” und dhnliche Phino-

mene. Sicherlich hat er mit der Fotografie ein besonders expressives Beispiel gewihlt, denn

' Ich verstehe unter “Komplement” einen nicht wegzudenkenden Teil.

"7 Barthes (1990b) schreibt bei seiner Beschiftigung mit Bildern: “Wir sind weiterhin, und mehr als je zuvor,
eine Schriftkultur.” (Barthes (1990b): S. 34.) Vgl. ferner Barthes (1985): S. 187, Naumann (1993): S. 7 . und
Benjamin (1963a): S. 24. Porksen (1997b) sieht die Funktion des Begleittextes bei Bildern darin, seine
Vieldeutigkeit einzugrenzen. Seiner Ansicht nach wird das Bild “festgeschrieben durch die sog. “Legende”.”
(Porksen (1997b): S. 34.)

'8 Erjavec (1998): S. 54.

1 Porksen (1997b): S. 156.

2 Bshme (1999): S. 10.

2! Bshme (1999): S. 10.
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gerade hier ist eher die Vermutung naheliegend und in der Theorie sehr verbreitet, dass die
eigentliche’* Bedeutung des Fotos in seinem festen kausalen Bezug zur fotografierten Sache,
Situation oder zum Weltzustand ist. Die gingige Ansicht ist, dass Fotografie und Film sich

9923

“geschwisterlich nahe””” stehen und ihr semantischer Gehalt sich in der durch Kausalitét be-

griindeten Referenz auf die fotografierte Sache erschopft.

Offensichtlich steuert der Gebrauch von Bildern in diversen Kontexten unser Verstehen
von ihnen, und nicht die Bilder ihren eigenen, im Nachhinein zu verstehenden Gebrauch.
Man muss nicht davor zuriickschrecken zu sagen: Nicht das Bild hat einen Gebrauch,
sondern der Gebrauch hat ein Bild. Nicht den Bildern entspricht ein mehr oder weniger
fester Gebrauch, sondern der Gebrauch macht Bilder erst bedeutungsvoll. Und das ist die
grundsdtzliche Asymmetrie in dem Verhdltnis zwischen dem Bild und seinem Gebrauch.

Die vorliegende Arbeit soll ein Plidoyer fiir ein solches Verstindnis des Bildes sein.

1.1. Bestandaufnahme der Ambiguitit von “Bild”.

Das Phinomen des Bildes und der Bildlichkeit ist seit jeher ein zentrales Thema in der Philo-
sophie gewesen. In unterschiedlichen Kontexten wird mit “Bild” jedoch sehr Verschiedenes

konnotiert. Sammeln wir zuerst einige Befunde:

In der Kunstphilosophie findet man den unserem Alltagsverstindnis wohl am néchsten ste-
henden Bildbegriff, unter den eine bestimmte Gruppe von Gegenstinden zu subsumieren ist.
Der Bildbegriff im spezifischen Kontext der Kunst wird durch diese Bestimmung natiirlich
nicht erschopft. Er erstreckt sich hauptséichlich auf das Gebiet der bildenden Kunst und selbst
hier variiert er unter Umstédnden von der Bezeichnung fiir bemalte Flichen bis zur Bezeich-
nung dreidimensionaler Gegenstinde mit Darstellungscharakter. Eine solche Auffassung ver-

tritt neuerdings z. B. Christoph Tholen (2002):

“Das Bild, so die klassische Bestimmung, ist die Darstellung oder Vorstellung
von etwas oder jemandem auf einer Fliche (Tafelbild, Zeichnung, Graphik,
Photographie usw.) oder in plastischer Gestalt, mag diese Gestalt eine
materielle (z.B. Marmorstatue) oder eine immaterielle Form (z.B.
kinematographisches Bewegtbild) besitzen.”**

2 Vgl. Barthes (1982a) und neuerdings Seel (1995) und ferner die Diskussion in Kap. 2.1.
# Naumann (1993): S. 8.
* Tholen (2002): S. 14.

14



Auch Skulpturen oder Plastiken konnen aus dieser Sicht problemlos als Bilder bezeichnet
werden und werden es tatsdchlich vor allem in Kontexten der Kunsttheorie und Kunstge-
schichte. “Denn die moderne Kunstwissenschaft trennt Malerei und Skulptur nicht mehr in
verschiedene Gattungen, sondern fasst beide in der einen Gattung “Bildnerei” zusammen.”*
Entscheidend scheint in der Kunsttheorie das Phianomen der Darstellung zu sein. Der Unter-
schied liegt darin, ob die Darstellung als ein Merkmal von Bildern oder ein Kriterium des
Bildcharakters verstanden wird. Wird sie als ein Kriterium verstanden, so konnen mehr oder
weniger problemlos auch Skulpturen als “Bilder” bezeichnet werden.

Gadamer (1960) sieht in der Gleichsetzung von Malerei und Skulptur unter einem
Sammelbegriff nicht wie Theissing die Spezifik der modernen Kunstwissenschaft, sondern
einen sachlich und geschichtlich begriindeten Sprachgebrauch in der Kunsttheorie im Allge-
meinen.”® Die geschichtliche Wurzel ist der bekanntlich sehr weite Bildbegriff Platons, der
wiederum aus einem sachlichen Grund folgt, nimlich dem faktischen sich in der Ahnlichkeit
mit etwas manifestierenden Nachbildungscharakter von Werken der Malerei sowie von
Skulpturen. Diese zwei Griinde fithren dazu, dass “der dsthetische Bildbegriff die Skulptur,

27 wird. Gadamer erwiihnt ferner den

die zu den bildenden Kiinsten zihlt, immer mitumfassen
Fachausdruck “Bildzeichen™®, der jedoch nicht Theissings “Bildnerei” entspricht und auch
nicht etwa, wie es dem einen oder anderen Zeichentheoretiker naheliegend erscheinen mag,
dem Peirceschen oder Morrisschen “icon” - dem durch sichtbare Ahnlichkeit mit etwas be-
zeichnenden ikonischen Zeichen. Theissings “Bildnerei” soll Skulptur und Malerei zusam-

menfassen. “Icon” wird zwar in der Regel gerade mit “sculptures and paintings™’

gleichge-
setzt oder exemplifiziert. Die Anwendbarkeit des Ausdrucks “icon” in der Semiotik nach
Peirce oder Morris ist jedoch noch weiter als von “Bildnerei” und umfasst problemlos auch
Piktogramme am StraBenrand oder Bahnhof.”® Gadamers “Bildzeichen” ist trotz der sich auf-
zwingenden Affinitit zu “icon” der engste Begriff aus der Trias “Icon”, “Bildnerei” und
“Bildzeichen”, denn nach Gadamer ist ein “Bildzeichen [...] nicht eine Art Zeichen, sondern

eine Art Bild.”*! Was fiir eine Art Bild ein “Bildzeichen” nach Gadamer ist, betrifft spezifisch

asthetische Unterscheidungen und muss uns hier deswegen gar nicht weiter beschiftigen. Auf

» Theissing (1987): S. 65.

* Gadamer (1960): S. 129.

" Gadamer (1960): S. 129.

* Gadamer (1960): S. 129. Vgl. auch Gadamer (1960): S. 145.
* Hutton (1990): S. 26.

3% Zum “icon” wird in Kap. 3.1. etwas zu sagen sein.

! Gadamer (1960): S. 145.
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jeden Fall kursieren in der Kunsttheorie - speziell der Theorie der bildenden Kunst - nicht
selten Begriffe wie “Bildzeichen”, “Bildnerei” oder “icon”, die alle etwas mit Bildern zu tun
haben (sollen) und nicht selten mit “Bild” exemplifiziert oder synonym verwendet werden. lhre
gegenseitige Abgrenzung oder Subsumption bleibt jedoch in der Regel aus. Das fiihrt zu ei-
nem hochgradig ambigen Sprachgebrauch von “Bild” in der Kunsttheorie. Denn einmal wird
das Wort “Bild” als ein Beispiel (unter anderen) fiir ein ikonisches Zeichen erwihnt und ein

anderes mal wird es als Sammelbegriff fiir alles Mogliche verwendet.

Auch die vordergriindig literarische Kategorie der Metapher kann mit dem synonymen Aus-
druck “Sinnbild” bezeichnet werden. Metaphorische Ausdrucksweisen sind aber sicherlich
nicht ein exklusives Merkmal eines kiinstlerischen Textes. In der Alltagssprache besitzen wir
ebenfalls, wenn vielleicht auch nicht eine klare Vorstellung, so doch ein klares und relativ ver-
lassliches Gespiir fir “sich bildlich ausdriicken” oder einfach “bildlich sprechen”. Sehr
pauschal und relativ einheitlich ist dagegen die Bewertung bildlicher Ausdrucksmittel in der
Wissenschaft und Teilen der Philosophie. Die Philosophie und die Wissenschaft haben zum
Grofteil eine starke Abneigung gegen das metaphorische Sprechen entwickelt - gegen den
vermeintlichen bloBen Schmuck der Sprache.’® Die in der Wissenschaft zu erreichenden Pri-
zisionsgrade werden durch Metaphern, die grundsitzlich ambig sind, unerreichbar, so die
gingige Ansicht der Wissenschaftler. Eine eher negative Konnotation erlebt hier der Bildbe-
griff. Er steht primér fiir das Einhiillen bzw. Verschleiern des Auszudriickenden, fiir die
Distanz dazu. Das Bild tritt hier als das zu Korrigierende, zu Prézisierende und zu Vermei-
dende auf.

Sicher kann man aber selbst in der Wissenschaft die pauschale Verurteilung des Meta-
phorischen nicht als unzweideutig charakterisieren. Wenn Wissenschaftler vom “Ozonloch”
sprechen und damit nicht mehr als eine graduelle Verdiinnung der Ozonschicht meinen, wenn
sie vom “Andocken von Proteinen” und - wie in der etwas anderen Gattung der Populdrwis-
senschaft - manchmal von Antikorpern sprechen, die “auf Feinde lauern”, so ist ithre Sprache
alles andere als frei von Metaphern. Die Philosophen schliefen sich solchen Redeweisen nicht
selten an, wenn beispielsweise Leibniz sagt, dass die sog. Monaden “keine Fenster”> hiitten.
Trotzdem bedeutet die Tatsache, dass sich auch Wissenschaftler der sprachlichen Bilder (zum
Zweck der Veranschaulichung) faktisch bedienen, nicht die automatische Rechtfertigung von

Metaphern in ihren Texten. Die Wissenschaft unterscheidet sich etwa von der Alltagssprache

32 ygl. Weinrich (2000): S. 43 f.
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moglicherweise nicht darin, “dall sie, statt irgendwelcher Vermittlungen durch Zeichen und
Symbole zu bediirfen, nun der hiillenlosen Wahrheit, der Wahrheit der “Dinge an sich” ge-
geniibersteht - sondern dadurch, da3 sie die Symbole, die sie gebraucht, anders und tiefer, als
jene es vermogen, als solche weif und begreift™** und auf diese Art und Weise an Distanz zu
thren Symbolen, die streng genommen falsch, irrefithrend oder unprizise sind, gewinnt. Nicht
in der restlosen Beseitigung von Metaphern muss das Ziel der Wissenschaft gesehen werden,
aber immerhin in einem Akt der Distanznahme zum eigenen, wenn auch manchmal niitzli-
chen, metaphorischen Sprechen. Nicht selten manifestiert sich dieser Akt der Distanznahme in
der evidenten und ins Komische gerichteten Ubertreibung in einigen Metaphern. Das ge-
schieht, wenn  Astrophysiker gelegentlich von der “Ursuppe” oder dem
“Elementarteilchenzoo” sprechen, um die Situation im Universum direkt oder kurz nach dem

sog. “Urknall” zu charakterisieren.*

In der Erkenntnistheorie und der Sprachphilosophie erlebt der Bildbegriff erneut diverse Mo-
difikationen und steht einmal fiir die (Geddchtnis)Vorstellung, Wahrnehmung oder etwa den
Satz. Bekannt ist in diesem Zusammenhang zum Beispiel die Platonische Gedichtnislehre.
Platon fiihrt seine Gedéchtnislehre in seinem Gleichnis von der Wachstafel im “Theaitit” aus,
wo er Erinnerungsbilder als Abdriicke in einer Wachstafel charakterisiert.*® Zu bedenken ist
jedoch sicherlich, dass es sich um ein Gleichnis handelt. Aussagekriftiger ist die Aristoteli-
sche Auffassung der Wahrnehmung in “Uber die Seele”, die explizit an Platons Ged:ichtnis-
lehre ankniipft und zur wichtigen Referenzstelle der Theorien sog. mentaler Bilder geworden

ist:

“Nun miissen wir iiber die gesamte Sinneswahrnehmung im allgemeinen sagen,
dass die Sinneswahrnehmung ein Aufnehmen der wahrnehmbaren Formen ist
ohne die Materie, so wie das Wachs das Zeichen des Siegelrings aufnimmit,
ohne das Eisen und das Gold.””’

Ferner arbeitet die Augustinische Geddchtnislehre ganz explizit mit dem Bildbegriff. Sie ist
im Buch X der “Bekenntnisse” zu finden. Augustinus spricht dort vom Gedéchtnis als dem,

“wo die gehduften Schitze sind der unzihlbaren Bilder, die von Dingen aller Art meine Sinne

3 Leibniz (2002): S. 113.

* Cassirer (1964b): S. 34. Vgl. auch Pross (1981): S. 33.
» Vgl. Porksen (1997b): S. 218 f.

%% Theaitiit 191 c ff.

37 Aristoteles: Uber die Seele 424 a 16 ff.
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mir zusammentrugen.”® Alle erwihnten Konzeptionen operieren mit einer Bildauffassung als
eines unvollkommenen Substituts der Dinge, einer bildlichen Manifestation des Realen. So
betont zum Beispiel Augustinus, dass im Gedichtnis nicht die Dinge selbst, sondern (nur)
ihre Abbilder sind.*® In den beiden Gebieten der Bildproblematik, in der Erkenntnistheorie
und Sprachphilosophie mit der in ihr fiir eine bestimmte Zeit favorisierten sog. Bildtheorie des
Satzes (der Satz stehe wie ein Bild fiir eine Tatsache) wird unter “Bild” fast einheitlich eine
asymmetrische Relation der Referenz zu unterschiedlich aufgefassten Bausteinen der Wirk-

lichkeit verstanden - den Gegenstdnden oder ihren Relationen, den Tatsachen.

Mit anderen Worten, wenn die genannten Theorien von “Bild” reden, meinen sie eigent-
lich ein Abbild, was wir im 2. Kapitel dieser Arbeit mit der Anwendung des Ausdrucks
“(Ab)Bild” markieren wollen, denn gerade bei der in Kap. 2. zu besprechenden Bildtheo-
rie von Platon spielt die sicherlich problematische Annahme von der Abbildlichkeit eines

jeden Bildes eine gravierende Rolle.

Von ihren Anfingen an entwickelten sich innerhalb der Philosophie jedoch auch Ansitze, die
sich speziell mit der Bildthematik auseinandersetzten und “Bild” nicht nur als Instrument fiir
die Erkldarung von etwas anderem benutzten. Sie beschiftigen sich somit mit Bildern im enge-
ren Sinn. In diesen Theorien scheint es bei weitem nicht in allen Fillen so selbstverstdndlich
zu sein, dass es sich um einen puren Relationsbegriff handelt, der ausschlielich eine Repri-
sentationsrelation zur Realitéit ausdriickt.

Der Bildbegriff in der vorliegenden Arbeit bezieht sich weniger auf seine Analoga in
der Epistemologie oder Sprachphilosophie, obwohl Implikationen in diese Richtung nicht
ausgeschlossen sind. Hier werden sie jedoch nicht ausfiihrlich behandelt. Er bezieht sich eher
auf unser Alltagsverstindnis von “Bild”, das diesen Ausdruck zunichst auf eine bestimmte
Sorte von Gegenstidnden zu beziehen pflegt.

Es soll dadurch jedoch nicht der Eindruck entstehen, der Ausdruck “unser Alltagsver-
standnis von “Bild”” bezeichne ein einheitliches Phinomen. In alltiglichen Redeweisen wie
etwa in “sich ein Bild von etwas machen” wird mit “Bild” an das Erkennen gedacht. Ein Jour-

nalist fahrt zum Ereignisort, um sich ein Bild von der Lage zu verschaffen.

8 Augustinus: conf. X 8, 12.
» Augustinus: conf. X 8, 13.
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Einmal - beim metaphorischen Sprachgebrauch - steht “Bild” wie wir gesehen haben fiir
das Hindernis exakten und prdzisen Erkennens. “Bild” steht hier fiir die Indirektheit der
Reprdsentationsrelation. Wer es mit Bildern zu tun hat, hat es - dhnlich den Gefangenen
in Platons Hohle - nicht direkt mit den Dingen zu tun. Ein anderes mal steht “Bild” di-
rekt fiir das Erkennen selbst. Vor allem die Polaritdit dieser Varianz der Gebrauchswei-
sen von “Bild” wirkt zundchst sehr verwirrend, zeigt aber andererseits, dass wir es hier
nicht nur mit einem Unterschied der Bestimmung der Bedeutung von “Bild” zu tun haben
werden, sondern auch mit einem Unterschied von Perspektiven, die man beziiglich der

Problematik des Bildes einnehmen kann.*°

1.2. Fragenkatalog.

Ein Katalog von relevanten Fragen ist der Untersuchung vorauszuschicken. Beginnen wir mit
einer Frage liber unsere Fragestellung selbst. Wir sollten uns zuerst dariiber im Klaren sein,
auf was die obige Frage - “Was ist ein Bild?” - eigentlich zielt. Wollen wir mit der Antwort
auf sie einen Begriff bestimmen? Oder fragen wir etwa danach, welche Eigenschaften eines
Gegenstandes seinen Bildcharakter ausmachen und welche nicht? Worauf bezieht sich das
“was” in unserer Frage, auf einen Begriff oder auf einen Gegenstand? Meinen wir damit ei-
gentlich: “Wann ist (etwas) ein Bild?” Suchen wir das Kriterium fiir den Bildcharakter be-
stimmter Gegenstinde oder die Charakteristika bestimmter Gegenstiinde, die Bilder sind. Das
erste, die Begriffsbestimmung, zielt auf die Begriindung der Angemessenheit unserer Ver-
wendung von “Bild”. Letzteres wére dagegen wohl voreilig. Dieser Option wiirde die unre-
flektierte Annahme zugrunde liegen, dass das Préddikat “Bild” auf materielle Gegenstinde
zutrifft, was jedoch keineswegs trivial ist, wie wir weiter unten sehen werden. Auf der ande-
ren Seite sind auch der Begriffsbestimmung von “Bild” deutliche Grenzen im Hinblick auf
ihre Informativitit gesetzt. Immer liegt die entscheidende Frage darin, ob die Frage “Was ist
ein Bild?” als eine Frage nach dem Begriff und dessen Anwendung oder nach den Bildern,
nach - wie der Bildtheoretiker Gottfried Boehm sagt - “einer uniiberschaubaren Vielzahl™*!
verstanden wird.

Zwei methodische Ansitze in der Bildtheorie sind zuerst zu nennen:

*0 Ganz explizit wird dieser Unterschied der Perspektiven in Kap. 2.2. erklrt.
“ Boehm (1994): S. 11.
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1. Der Begriff des Bildes ist das Korrektiv und die Anwendung des Ausdrucks steht

auf dem Priifstand.*?

2. Die Anwendung des Ausdrucks ist das Korrektiv und der Begriff steht auf dem

Priifstand.*

Wie die reine Begriffsbestimmung als Schliissel zum Verstiandnis des Bildcharakters verstan-
den werden kann, so kann andererseits die Auseinandersetzung mit Bildern (etwa ihren diver-
sen Gebrauchsoptionen in unterschiedlichsten kommunikativen Situationen) ergiebig sein fiir
das umfassende Verstindnis von “Bild”. Die allgemeine Frage “Was ist ein Bild?” unterstellt

44 R
7™ was ein Bild

in der ersten Lesart als Begriffsfrage, dass “auch blo3 gedacht werden konnte
sei. Sie steht somit in der platonischen Tradition der deduktiv zu 16senden Bildfrage, wie wir
weiter unten sehen werden. Die allgemeine Frage “Was ist ein Bild?” geht in zweiter Lesart
als Frage nach den Bildern dagegen von einem Sprachgebrauch aus, den sie nicht hinterfragt.
Sie verlangt nach einer Untersuchung “unterschiedlicher Umgangsweisen mit Bildern, sie
verlangt nach einer Bildpragmatik.”* Die beiden Sichtweisen lassen sich aber auch verbinden
oder zumindest miteinander konfrontieren, wodurch der Erkenntnisgewinn der Untersuchung
mit Sicherheit erheblich steigt. Die Konfrontation findet der Leser hauptsichlich in den Kap.
2. und 3. der vorliegenden Arbeit.

Der Trend in der neueren Bildforschung ist jedoch klar: Die Beschiftigung mit einzel-
nen Bildern - mit ithrem (standardisierten) Gebrauch - riickt in den Vordergrund. Der Ruf nach

einer Bildpragmatik wird in neueren Bildtheorien verstirkt virulent.*® Auch Pérksen (1997b)

fasst sein Anliegen in “Weltmarkt der Bilder” wie folgt zusammen:

“Bilderkritik [...] ist vor allem Bildgebrauchskritik, so wie Sprachkritik
Sprachgebrauchskritik ist.”

Posner (2003) fordert “das Gebrauchsbild des Alltags (also Schilder, Piktogramme, Plakate,

technische Zeichnungen [...])”*" in seiner jeweiligen Spezifik zu untersuchen, um die traditio-

* Die bildtheoretischen Passagen bei Platon und die weiter unten zu besprechende Arbeit von Brandt (1999)
zeichnen sich durch diese Herangehensweise aus.

* Die unten mehrfach angesprochene Arbeit von Oliver Scholz (1991) tendiert zu dieser Methode.

* Bohme (1999): S. 11.

4> Boshme (1999): S. 10.

* Vgl. auch Buchholz/Wagner (2000): S. 209 f.

47 Porksen (1997b): S. 35.

8 Posner (2003): S. 18.
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nelle Konzentration auf Bilder in der Kunsttheorie auszubalancieren. Zugleich warnt er vor
einem ‘“‘kommunikativistischen Fehlschluss”49, der dazu verleitet, simtliche Bilder als Kom-
munikationsmittel zu verstehen, denn prima facie scheinen zum Beispiel Spiegelbilder, da sie
“ohne menschliches Zutun auf natiirlichen Oberflichen entstehen”™°, keine Kommunikations-

. . . . .. 1
mittel im engeren Sinne sein zu konnen.”

Wir verwenden tiblicherweise das Pridikat “Bild” in der Tat als eine Bezeichnung von Gegen-
stinden oder besser gesagt: Unser Alltagsverstand tut es. Ist diese Verwendung eindeutig
falsch? Sind Bilder Gegenstiande oder sind einige Gegenstinde lediglich der Anlass der Bild-
wahrnehmung, die zum Bildcharakter wesentlich dazugehort? Sind dann einige Gegenstinde
mehr Anlass dieser fiirs Bildsein konstitutiven Wahrnehmungsart als andere?

Offensichtlich bezeichnen wir eine Gruppe sehr divergierender Gegenstinde als
Bilder, andere dagegen gar nicht. Was haben diese Gegenstidnde gemeinsam? Etwa, dass sie
Formen von Bezugnahme auf Auflenstehendes sind - eben Bilder von etwas? Was ist eine
Bezugnahme, was entscheidet dariiber, ob etwas eine Bezugnahme ist oder nicht? Ist es die
Intention des Bildproduzenten, eine Annahme des Rezipienten oder liegt es etwa am Gegen-
stand selbst - seinen sichtbaren Eigenschaften (Ahnlichkeitsargument) oder der Mechanik
seiner Entstehung (Kausalititsargument), eine Bezugnahme zu sein?

Behauptet jemand, dass Bilder als Gegenstinde Formen von Bezugnahme sind, so
muss er zuerst erklidren kdnnen, wie es ein lebloser materieller Gegenstand iiberhaupt schafft,
nicht nur fiir sich selbst zu stehen, sondern auch fiir etwas anderes, d.h. in einem asymmetri-

schen Reprisentationsverhiltnis zu anderen Gegenstinden zu stehen.

Zum Beispiel die archdologischen Funde in einem Museum - inwiefern sind sie reprd-
sentativ fiir die Zeit, in der sie entstanden sind? In Anbetracht der Tatsache, dass es sich
manchmal um geldufige Gebrauchsgegenstinde des damaligen Alltags handelt, ist die
Objektivitdit des Reprdsentationscharakters besonders fraglich. Fiir uns Heutige besitzen
sie (plotzlich) eine ganz andere Qualitdit oder einen anderen Wert als fiir ihre urspriingli-

chen Benutzer. Unter “Reprdsentation” scheinen wir in solchen Fdllen eher ein Zu-

4 Posner (2003): S. 18.
%% Posner (2003): S. 19.
>! Dieser Problematik wenden wir uns weiter unten zu. Vgl. insbes. Kap. 2.1 und 4.1.
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schreibungsphinomen einer Gemeinschaft verstehen zu miissen als eine objektive Eigen-

schaft der Dinge.52

Wird also die Bezugnahme generell erst durch die menschliche Leistung des Dafiirhaltens
etwa des Betrachters oder einer bestimmten Gemeinschaft im wahrsten Sinne des Wortes her-
gestellt? Welchen Status hitte die Bezugnahme und somit das Bild dann, wenn man sie von
einer (mentalen oder sozialen) menschlichen Aktivitdt abhiingig macht, die anscheinend sehr
kontingent sein kann? Sind demnach die wahrscheinlich fiir Jahrtausende nicht gesehenen
Wandmalereien in den Héhlen Siideuropas®® Bilder oder nicht? Und wenn nicht, welche ei-
gentiimliche Kraft schafft es, sie plotzlich nach ihrer Wiederentdeckung in Bilder zu verwan-
deln? Oder sind sie niemals (an sich) Bilder gewesen, sondern nur Bilder fiir uns?

Tiglich werden in Supermirkten und Banken durch Uberwachungskameras Kilometer
von Aufnahmen gemacht, die niemand zu sehen bekommt. Werden hier also Bilder aufge-
nommen oder nicht? Und welchen Status soll das “fiir uns” in diesem Kontext genau
ausdriicken, einen subjektiven oder wenigstens infersubjektiven? Es gibt einen deutlichen
Unterschied zwischen dem “Bild fiir mich” und dem “Bild fiir uns” als einem Kriterium des

Bildcharakters, denn im ersten Fall scheint es gar kein Korrektiv davon zu geben, das Bild

>* Die alltiglichen Gebrauchsgegenstinde fungieren gelegentlich als Zeichen - etwa als Exemplare einer Gattung
oder Klasse von Gegenstinden. Werden sie so gebraucht, so “dienen [sie] nicht der Darstellung von etwas
anderem als dem, was sie zugleich auch sind.” (Wagner (1996): S. 166.) Der Betrachter generalisiert ihre
Eigenschaften als fiir eine ganze Klasse von Gegenstdnden charakteristisch. “So sieht eine antike Vase aus™:
Das ist die Botschaft eines entsprechenden Exponats im Museum.

33 Hohlenmalereien, nicht Schriftstiicke und dergleichen, sind die dltesten bekannten Zeugnisse der menschlichen
Kultur. Vgl. Sachs-Hombach (2003): S. 31 und die Behauptung bei Jonas (1986): S. 69. Umstritten ist jedoch
der Status dieser Malwerke als Kunstwerk. Mit hoher Wahrscheinlichkeit wurden sie nicht mit dsthetischen
Absichten produziert, sondern mit kultischen. Sie waren nach Ansicht einiger Theoretiker Gegenstand der
rituellen Verehrung, des Kults und nicht dsthetischer Beurteilung, was immer die letztere auch ausmacht. So
schreibt beispielsweise Benjamin (1963a): “Die iltesten Kunstwerke sind, wie wir wissen, im Dienst eines
Rituals entstanden, zuerst eines magischen, dann eines religidsen. [...] Das Elentier, das der Mensch der Stein-
zeit an den Winden seiner Hohle abbildet, ist ein Zauberinstrument.” (Benjamin (1963a): S. 20 f.) Er
verwendet jedoch “Kunstwerk™ im sehr rudimentidren Sinne von “Artefakt”. (Vgl. hierzu weiter unten das Kap.
2.) In den Tierdarstellungen der Steinzeitmenschen fand man reale Einschusslocher, was die Vermutung
nahelegt, dass die “rituelle “T6tung” des Bildes” (Doekler (2001): S. 31) eine omindse Bedeutung im Hinblick
auf den Jagderfolg hatte. Diese Beobachtung ist aus Sicht der Bildtheorie nicht vollig belanglos, denn - wie
neuerdings Sachs-Hombach zeigt - wenn ein Bild Gegenstand kultischer Verehrung ist, so zeugt das zuerst von
einem nicht distanzierten Umgang der Betrachter mit dem Bild. Das Bild wird nicht als eine zeichenhafte
Entitdt verstanden, die fiir etwas anderes steht, sondern sie verkdrpert fiir den Betrachter gleichsam die
dargestellte Sache. Die Prisenz des Bildes wird somit mit der Prisenz des Dargestellten verwechselt. Vgl. die
Diskussion bei Sachs-Hombach (2003): S. 34 ff. In der politischen Ikonografie spielt diese Art des Umgangs
bis in die moderne Zeit eine entscheidende Rolle. “Die Verehrung seines Bildes war die Verehrung des
Kaisers” schreibt Bauch (1994): S. 281. In einigen Rechtsordnungen ist es strafbar, Bilder hochrangiger
politischer Vertreter absichtlich zu beschidigen oder zu schméhen. Pross’ (1973) Beobachtung ist: “Kiisse
bedecken die Fiile geschnitzter Heiliger. Tridnen befeuchten das Photo eines ldngst Verschiedenen. Das
Verweisende wird als die Wirklichkeit genommen, auf die sie verweist.” (Pross (1973): S. 155.) Die
alltdglichen rudimentdren Formen der (kultischen) Verehrung von Bildern stellen zugleich einfache Formen
der bildspezifischen Illusion dar. Vgl. Kap. 2.3., 2.4. und 6.2.
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vom Nichtbild zu unterscheiden, wobei die zweite Formulierung durchaus nicht-subjektive
Adiquatheitskriterien unserer Verwendung von “Bild” voraussetzt.

Oder wird die Bezugnahme, als deren grundsitzliche Voraussetzung die Intentionalitét
des Subjekts gesehen werden kann, nicht vom Bildbetrachter, sondern vom Bildproduzenten
hergestellt, der mit dem Faktum des durch Ahnlichkeit erkennbaren Nachbildens bestimmter
Gegenstinde im Bild unzweifelhaft seine Absicht kundgibt, auf genau diese Objekte mit dem
Bild auch Bezug zu nehmen? Als wire mit dem Faktum des Nachbildens von Objekten
grundsditzlich schon entschieden, was wir mit den Nachbildungen bezwecken, was die Nach-
bildung im Nachhinein soll. Als konnte man aus der Mechanik des Entstehungsprozesses von
Bildern oder aus ihren sichtbaren Eigenschaften unzweideutig ihren semantischen Gehalt er-
kldren. Eine andere Variante ist es, die Absicht der Bildproduktion fiir ein bildexternes
Merkmal zu halten, das nicht zu sehen, sondern wesentlich etwa aus dem Kontext zu

erschlief3en ist.

1.3. Gang der Untersuchung.

Der Problemkreis der vorliegenden Arbeit wire somit andikustiert. Eine Inhaltsiibersicht er-
scheint ebenfalls als sinnvoll. In den Anfangspassagen dieser Arbeit wird vor allem zu unter-
suchen sein, ob die Annahme, dass sich Bilder per se auf die Wirklichkeit referenziell bezie-
hen - eben Bilder von etwas sind und dieses etwas ihre Bedeutung ist - vollig unproblematisch
ist, und welche Alternative zu der zuerst als wesentlich erscheinenden Referenzrelation zur

Wirklichkeit vorgeschlagen werden kann.

Mit Platon, dem Traditionsstifter der Bildproblematik in der Philosophie, wird die Untersu-
chung in Kapitel 2. zu beginnen haben. Sicherlich tauchen deswegen gleich zweierlei Beden-
ken auf. An der einen oder anderen Stelle wird der eine oder andere Leser Bedenken hinsicht-
lich der historischen Korrektheit der Ausfithrungen duBlern. Ein anderer Leser wird dagegen
Fragen hinsichtlich der Aktualitiit und Relevanz der Philosophie Platons fiir die heutige Bild-
theorie haben. Ich bin mir dieser Bedenken bewusst und das gesamte Kapitel 2. ist so aufge-
baut, dass nicht die Diskussion der Bildtheorie von Platon im Mittelpunkt steht, sondern die
Diskussion der (Grundprobleme der) Bildtheorie mif Platon, was ein gravierender Unterschied

ist. Die zahlreichen Exkurse werden dadurch gerechtfertigt.
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Platons Beschiftigung mit Bildern ist in Anbetracht der Tatsache, dass seine gesamte

“Ontologie selber eine Bildtheorie ist™>*

, vielschichtiger, als das Kapitel 2. explizit zugibt. Fiir
Platon ist bekanntlich auch das Verhiltnis der sog. Ideen zu den sichtbaren Dingen als ein
bildhaftes zu verstehen, was immer das auch genauer heilen mag. Wir werden uns dagegen
ausschlieBlich den Stellen zuwenden, die sich mit Bildern im engeren Sinne beschiftigen, in
der Hoffnung, dass wir so das Bildverstindnis Platons exemplarisch erfassen und eine Uber-
tragung auf sonstige Probleme von Platons hierarchischem Verstindnis der Wirklichkeit nicht
besonders schwer fillt.

Einige Probleme der Bildtheorie wie zum Beispiel das Paradox des Abbilds (Kap.
2.1.2.2.2.), sowie die sog. illusionistische Bildauffassung (Kap. 2.3.) hat Platon besonders her-
vorgehoben und sie werden bis heute lebhaft diskutiert. Der Besprechung dieser Punkte wid-
men wir entsprechend Platz. Die illusionistische Bildauffassung Platons, die besagt, dass
Bilder (grundsitzlich) ein Illusionspotential in sich bergen, wird gelegentlich als Abweichung
vom Normalfall der Bildwahrnehmung schlicht als unzulidnglich iibergangen. Wir werden
dagegen dhnlich wie Bohme (1996, 1999, 2000) nach einem differenzierten Verstdndnis die-
ser Auffassung streben, “um nicht den phantasmatischen Charakter von Bildern von vornhe-

> Wir verwenden bei der Beschreibung etwa eines Pferdebildes mdgli-

rein zu iiberspringen.
cherweise uneigentliche Redeweisen, wie “Das ist ein Pferd”, obwohl das Gegeniiber im
strengen Sinne kein Pferd ist, sondern nur seine Darstellung. Fiir die Darstellung scheint es
sogar wesentlich zu sein, dass sie das, was sie darstellt, eben selbst nicht ist.® Welchen Grund
haben wir, zu etwas “Pferd” zu sagen, das kein Pferd ist? Diese Redeweisen konnen fiir eine
bestimmte Art des Illusionismus gehalten werden, indem sie im Alltag kaum als eventuell
inaddquat hinterfragt werden.

Die inhaltlich fast unverdnderte Formulierung des von Platon erstmalig formulierten Para-
doxes des Abbilds bei Gottlob Frege und dem frithen Wittgenstein wird als Beispiel der -
bewussten oder unbewussten - Nachwirkung der Bildtheorie Platons in Kap. 2.2. behandelt.

Die Pointe des Paradoxes kann man mit Platons Worten kurz andeuten, der im “Kratylos”

folgenden Appell formuliert:

“[M]erkst du nicht, wie viel den Bildern daran fehlt, dasselbe zu haben wie das,
dessen Bilder sie sind?”’

> Bshme (1999): S. 15.

> Bshme (1999): S. 20.

°% An dieser These orientiert seine gesamte Untersuchung Brandt (1999).

7 Kratylos 432 d. (Platons Dialoge werden im folgenden nach der Ausgabe von H. Stephanus Paris 1578 zitiert.)
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Auffallen wird der scheinbar nahtlose Ubergang von Platon zu einigen aktuelleren Bildtheo-
rien beispielsweise von Hans Jonas oder Reinhard Brandt. Er wird jedoch den insgesamt heu-
ristisch angelegten Rahmen der Untersuchung in Kap. 2. nicht sprengen. Die Naht des Uber-
gangs sind dabei vielmehr thematische als tatsdchlich nachweisbare historische Zusammen-

hinge und Beziige.

Das Kapitel 3. beschiftigt sich mit dem Verhiltnis von Bildern zu ihrem Gebrauch. In den
neueren Bildtheorien wird der auf Platon zuriickgehende traditionsreiche, rein referenzielle
Bildbegriff - Bilder sind immer Bilder von etwas und dieses etwas ist ihre Bedeutung - zu-
nehmend zugunsten einer Bildpragmatik - einer Untersuchung iiber den die Bedeutung von
Bildern (mit)konstituierenden Gebrauch von ihnen - verlassen. Darin ist keine zufillige Ent-
wicklung zu sehen oder etwa die sachliche Falschheit der Bildtheorie Platons. Die durch die
Gebrauchstheorie verdnderte Auffassung von “Bedeutung eines Bildes” ist sicherlich das Er-
gebnis verdnderter Rahmenbedingungen, auf deren Wichtigkeit Walter Benjamin in seinem
Essay iiber die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerkes hingewiesen hat. Moderne
Reproduktionstechniken wie die Fotografie machen es moglich und zunehmend einfach, dass
duBerlich ununterscheidbare Bilder in auBerordentlich hohen Mengen produziert werden und
in einer groBen Anzahl unterschiedlicher Kontexte gebraucht werden. Dies muss schlicht
Auswirkungen auf die Bedeutung und folglich auf den theoretischen Bedeutungsbegriff fiir
Bilder haben. Ein Che Guevara-Foto auf dem T-Shirt spielt eine ganz andere Rolle als ein
Che Guevara-Foto in seinem Personalausweis, obwohl, nehmen wir es einfach an, sie sich
duBerlich nicht signifikant unterscheiden. Die Kontext- und somit Gebrauchssensitivitéit der
Bildbedeutung stellt sich somit in den Vordergrund der neueren Theorien - eine Sensitivitét,
tiber die frithere Theorien wie die Platonische hitten gar nicht reflektieren miissen und kon-
nen, da die Problemlage ganz anders war.

Das Kapitel 3. behandelt in seinen Unterabschnitten 3.1. bis 3.3. drei grundlegende
Varianten des Verhiltnisses des Bildes zu seinem Gebrauch, die es unter anderem ermogli-
chen, bestehende Bildtheorien zu kategorisieren. Die Themen, zu denen Stellung bezogen
wird, lauten in Stichworten: semantische Transparenz, Ahnlichkeit, Assoziation, Arbitraritit
(Kap. 3.1.); Bildlichkeit von Naturbildungen (Kap. 3.2.); Kontextprinzip, Gebrauch vs. Ge-
brauchsweise, Verstehen (Kap. 3.3.). Das umfangreiche Unterkapitel 3.3. schlieBt mit einer

Abgrenzung unterschiedlicher Formate des Bildgebrauchs, in denen diverse Bilder verwendet
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werden konnen. Die heuristisch zentrale und polare Dichotomie zweier Formate - Dokumen-
tation vs. Fiktion - wird hervorzuheben sein, um in Kap. 5. noch einmal systematisch aufge-
griffen zu werden. Die wichtigste These des zentralen Kapitels 3. und der gesamten Arbeit

kann jetzt schon wie folgt formuliert werden:

Ublicherweise werden Bilder unter die Kategorie sog. ikonischer Zeichen subsumiert.
Die grundlegende Charakteristik ikonischer Zeichen ist es, dass sie durch bestimmte Ei-
genschaften bedeutungsvoll sind, die ihre Zeichentriger selber besitzen oder dem Be-
trachter zu erkennen geben, wie z.B. die mehr oder weniger auffallende Ahnlichkeit mit
etwas anderem. Dies verleitet zu der Annahme, dass wir den mitteilenden Gebrauch von
Bildern durch die Erfassung der Eigenschaften des Bildtrigers - seine Beschreibung -
verldisslich erkennen konnen. Auf diese Weise sei der Gebrauch eines Bildes aus ihm
selbst erkennbar und verstehbar. In Kapitel 3. versuchen wir dagegen zu zeigen, dass wir
nicht den Gebrauch aus den Bildern, sondern die Bilder aus ihrem Gebrauch erkennen
und verstehen, dass z.B. das Wissen um die Fiktionalitiit oder den dokumentarischen
Charakter eines Bildes unser (richtiges) Verstehen von ihm steuert und dass Bilder die
Information iiber ihre Fiktionalitdt oder den dokumentarischen Charakter nicht selbst zu

erkennen geben, sondern die Einbettung in bestimmte Formate des Bildgebrauchs.

Das Kapitel 4. stellt mehr oder weniger einen thematischen Exkurs in die Bereiche Spiegelre-
flexionen (Kap. 4.1.) und gegenstandslose Malerei (Kap. 4.2.) dar. Spiegelreflexionen und
gegenstandslose Malerei gehoren trotz auffilliger Unterschiede deswegen in ein gemeinsames
Kapitel, weil bei beiden, wie sich zeigen wird, die Grenze der Pridizierbarkeit des Ausdrucks
“Bild” oder “Bedeutung” erreicht ist oder iiberschritten wurde. Spiegelreflexionen scheinen
mehr als andere Phidnomene eher rein physikalischen Gesetzen zu gehorchen als irgendwel-
chen Prinzipien der menschlichen Kommunikation mittels Zeichen, als deren Voraussetzung
die menschliche Intentionalitdt gesehen werden kann. Wir verwenden einerseits (genuine)
Zeichen(systeme) (Bilder, Sprache) zum Zwecke der Kommunikation und andererseits ver-
wenden wir (gelegentlich) diverse (Natur)Dinge und (Natur)Erscheinungen als Zeichen. Der
Status ihrer Bedeutungs- und somit ihrer Zeichenhaftigkeit ist vor allem unklar. Dadurch wird

vor allem der Begriff der Darstellung bei Spiegelreflexionen problematisch, als dessen Krite-
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rium der - bei Spiegelreflexionen prima facie nicht vorhandene - “projektive Sinngehalt™®

gesehen werden kann, also die entsprechende menschliche Zutat.

Im Bereich der gegenstandslosen Malerei erweist sich die Redeweise von der
“Malerei” anstatt von “Bildern”, die gelegentlich nicht sauber getrennt wird™, als auBeror-
dentlich wichtig. Denn ob jemand, dessen Gemadlde nicht einmal eine innere Struktur von
Grund und Figur aufweisen, wirklich Bilder produziert, ist hochgradig zweifelhaft und wird
unter 4.2. negativ beantwortet. In den Museen moderner Kunst trifft man auch im Bereich der
dreidimensionalen Plastiken und Skulpturen immer haufiger die Betitelung der Exponate als
“Objekt” anstatt als “Figur” und dergleichen. Mit dem Verschwinden (der Nachvollziehbar-
keit) des Darstellungsaspekts in zahlreichen Werken der neueren Kunst scheint der vorder-
griindig auch iiber Skulpturen pridizierbare Ausdruck (dreidimensionales) “Bild”® die

Grenze seiner Anwendbarkeit erreicht zu haben.

Das Kapitel 5. versucht in drei Annédherungen die Unterschiedlichkeit von Dokumentation
und Fiktion herauszuarbeiten - einer philosophischen (Kap. 5.1.), einer literarisch-dstheti-
schen (Kap. 5.2.) und einer bildtheoretischen (Kap. 5.3.) Anndherung. Dazu werden histori-
sche Positionen eingefiihrt und untersucht. Im Vordergrund des Kapitels - und das ist fiir Un-
tersuchungen iiber Fiktionalitit in der Philosophie fast durchgehend symptomatisch - steht die
Verneinung der Referenzialitit des fiktionalen Gebildes (Bild, Text...), die mit der Verneinung
eines bestimmten Wahrheitsverstiandnisses fiir das fiktionale Gebilde Hand in Hand geht. So
ndhert man sich und wir uns in Kap. 5. hauptsichlich negativ dem fiir eine Fiktion Charakteri-
stischen, indem wir verfolgen, was fiir das fiktionale Gebilde nicht gilt. Die Beobachtung wird
sein, dass fiktionale Aussagen solche sind, mit denen kein Wahrheitsanspruch verbunden ist.
Die Aussage “Odysseus wurde tief schlafend in Ithaka ans Land gesetzt” ist deswegen oder
besser insofern fiktional, als ihr Produzent nicht den Anspruch erhebt, mit ihr ein Faktum zu
behaupten, d.h. sie als wahr hinzustellen.

Dass fiir Fiktionales (gar) kein Wahrheitsanspruch erhoben wird, klingt fiir viele zu-
néichst kontraintuitiv oder zu stark, die mit “Fiktion” vor allem die Kunst assoziieren und in
der Kunst trotz aller Bedenken eine erkenntnisorientierte oder erkenntnisformulierende Titig-
keit sehen. Die Beschiftigungen damit, dass die Wahrheitsfihigkeit der Kunst nicht die Form

der schlichten Behauptung von Tatsachen, aber sicherlich eine andere Form hat - etwa auf

% Boom (1991): S. 190.
% Selbst der prominente Apologet der gegenstandslosen Malerei Kandinsky trennt hiufig nicht zwischen
“Gemilde”, “Malerei” und “Bild”. Vgl. Kandinsky (1973b).
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einer tieferen Ebene der Signifikanz oder Referenz sich stellf®, stellen sich eine falsche Frage.
Sie fragen “Welche Art Wahrheitsanspruch wird fiir das fiktionale Gebilde erhoben?” anstatt
zu fragen “Sind Gebilde, fiir die ein wie auch immer gearteter oder wo auch immer sich stel-
lender Wahrheitsanspruch erhoben wird, noch fiktional?” Die zweite Frage werden wir in
Kap. 5. verneinen. Im Allgemeinen dient das Kapitel 5. der Plausibilisierung der folgenden
Position iiber die extensionale Referenz (bei Bildern): Die Frage “Ist ein Bezugsobjekt vor-
handen?” ist vollig in Abhingigkeit von der Frage “Wurde Objektbezug vollzogen?” zu be-

antworten. Extensionale Referenz ist eben ein menschlicher Akt und kein natiirlicher Fakt.

Das Kapitel 6. ist im Prinzip ein Appendixkapitel, das den erarbeiteten Bild- und Fiktionali-
tatsbegriff auf das sich zunehmend auf dem Gebiet der Bildtheorie abspielende Denken der
virtuellen Realitit anwendet. Es ist mehr ein Abriss zukiinftiger Forschung(stendenz) als eine
fertige und komplexe Theorie. Virtuelle Realitidt wird tendenziell viel in medienkritischen
Arbeiten thematisiert. Die hidufige Anklage ist die einer “Scheinwirklichkeit”, die man nach
meiner Ansicht - und dem entspricht die Struktur des Kapitels 6. - in zwei verschiedene Ge-
dankengénge unterteilen kann. Der eine operiert mit dem uralten, auf Platon zuriickgehenden
Gedanken von dem grundsitzlich defizitiren Status eines Abbilds gegeniiber einem Abzubil-
denden. Der zweite operiert mit dem uralten, ebenfalls auf Platon zuriickgehenden Gedanken

von dem T#uschungs- und Illusionspotential der Bilder.

Das Kapitel 7. kann als eine Art Schlusswort der Arbeit verstanden werden. Es beschiftigt
sich im Unterkapitel 7.2. mit der Problematik der Bildkompetenz, die historisch sehr unter-
schiedlich aufgefasst worden ist. Das Kapitel richtet sich primér gegen eine bestimmte Vor-

<

stellung von der Bildkompetenz - gegen die Vorstellung von Bildern als von “visuellen”,
“wahrnehmungsnahen” oder auch ‘“semantisch transparenten” Zeichen, die angeblich
“spontan” oder “assoziativ”’ und “kulturiibergreifend” verstindlich sind. Als ein wichtiger Teil
der Bildkompetenz im dispositionalen Sinn wird sich gerade die erfahrungsabhingige Er-
kenntnis herausstellen, dass dem nicht so sein muss, dass Bilder vieles andere bedeuten kon-

nen als sie darstellen.

% vgl. Kap. 1.1.

' 'Was immer das auch genauer heiBen mag, eine solche Behauptung iiber den Mythos - was wiederum eine
spezifische Gattung ist - findet man beispielsweise bei Halliwell (1997). Ferner beschiftigt sich Gabriel (1975)
mit der These (von Roman Ingarden), fiktionale Literatur formuliere Wahrheit im korrespondenztheoretischen
Sinn, jedoch nicht durch die Wahrheit der einzelnen partiellen Aussage (eines Romans). Vgl. Gabriel (1975):
S. 55.
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2. Platons Diagnose des Bildproblems.

[M]erkst du nicht, wie viel den Bildern daran fehlt,
dasselbe zu haben wie das, dessen Bilder sie sind?®?

(Platon)

Zu allererst muss etwas zur Verortung der Bildtheorie im Gesamtsystem von Platons Philo-
sophie gesagt werden. Er positioniert seine Bildtheorie oft in den spezifischen Kontext der
Kunstkritik, was scheinbar einen der zentralen Mingel seiner Theorie signalisiert. Durch die
Kritik der Kunst wird keine pauschale Kritik des Bildes erzielt, konnte man meinen. Aus der
Kunstkritik folgt keine fundamentale Bildkritik, denn nicht alle Bilder sind Kunstwerke. Vor
einer solchen Einschrinkung warnen einige Bildtheoretiker nachdriicklich.®® Andere Bildtheo-
rien beschrinken sich dagegen auf die Analyse kiinstlerischer Bilder und etikettieren sie trotz-
dem als eine allgemeine Theorie des Bildes.** Im Bereich der Kunst sind nicht selten Geméilde
anzutreffen, die gerade die Anwendung des Préddikats “Bild” besonders problematisch ma-
chen, da bei ihnen der Darstellungscharakter fehlt. Gegenstandslose, abstrakte Malerei - ihre
Werke werden von uns als Bilder bezeichnet, obwohl wir bei konkreter Nachfrage nicht hand-
fest angeben konnten, was sie darstellen oder bedeuten. Trotzdem wird uns der Galeriefiihrer
mit allen Mitteln zu iiberzeugen versuchen, dass etwa monochrome Leinwénde “nicht nur ein
Stiick angemalter Leinwand sind”®, sondern eine dariiber hinausgehende Bedeutung haben.
Zahlreiche Spezifika sind gerade bei kiinstlerischen Bildern zu beriicksichtigen, die
geldufige Bilder ohne Kunststatus nicht haben. Ist also die Platonische Bildtheorie schon aus
diesem Grund unzulédnglich? Die Kunstkritik liefert keine allgemeine Bildkritik, wenn sich die
Kunstkritik ausschlieBlich an Merkmalen orientiert, die nur dem Kunstwerk eigen sind, wenn

sie spezifische Probleme der Asthetik reflektiert. Gibt es aber noch einen anderen und wo-

62 Kratylos 432 d.

% Scholz (1991): S. 8 f. und Wiesing (1999): S. 62 warnen explizit vor einer solchen Einschrinkung. Scholz hilt
das Bild fiir einen Gegenstand allgemeiner Semiotik. Wiesing sieht in “Bild” und “Kunstwerk” zwei vollig
unterschiedliche Kategorisierungen. Ferner warnt Sachs-Hombach (2003): S. 10 vor der genannten
Einschriankung. Brandt (1999) sagt: “Die Gebiete der Kunst, der Symbole und der Bilder sind nicht identisch.”
Brandt (1999): S. 201. Posner (2003) warnt vor dem “dshetistischen Fehlschluss, Bilder seien insgesamt oder
im Wesentlichen Kunstwerke.” (Posner (2003): S. 18.) Wichtigste Positionen zur Verortung der
Bildproblematik in der Wissenschaft fasst Burkhardt (2004) zusammen.

64 Vgl. insbesondere Boehm (1994).

% Bshme (1999): S. 9.
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moglich doch verwandten Sinn von “Kunst”, der nicht primér mit der Asthetik zu tun hat? Mit

dem Ausdruck “Kunst” assoziieren wir offensichtlich zweierlei:

1. kiinstlich - Kunstding

2. kiinstlerisch - Kunstwerk

Gelegentlich werden die beiden Facetten des Kunstbegriffs indifferent verwendet. Beispiels-
weise Benjamin (1963a) lasst sie verschmelzen, wenn er von “Terrakotten und Miinzen” als
von “Kunstwerken” spricht.°® Heute wiren wir jedoch geneigt, 2. unter 1. zu subsumieren,
und nicht umgekehrt. Wenn ein Ding ein Kunstwerk ist, so ist es notwendig gleichzeitig ein
Kunstding.®” Dagegen ist aber nicht jedes Kunstding ein Kunstwerk. Ein Kunstwerk ist fiir
unser Verstdndnis heute ein Kunstding von besonderem, eben kiinstlerischem Charakter und
Wert. Fiir den frithen Platon ist jedoch eine solche Sicht nicht charakteristisch. Fiir ihn ist ein
Ding erst ein Kunstwerk, wenn es dem Kunstding, der Kiinstlichkeit fernbleibt. Im Zentrum
des Interesses steht dabei nicht die faktische Art und Weise der Herstellung von Kunstwerken,
also, dass sie - im Falle bildender Kunst - faktisch von Menschenhand angefertigt wurden. Die
Frage nach Fremd- und Selbstbestimmung des Kiinstlers steht dabei im Vordergrund. Platon
geht es um die bis heute brisante Frage der Kreativitit eines Kiinstlers. Erinnern wir uns an
die wohl klarste Stelle aus seinen Dialogen, in der er diese frithe Ansicht prasentiert, ndmlich

im “Ion’:

“[A]lle rechten Dichter alter Sagen sprechen nicht durch Kunst, sondern als
Begeisterte und Besessene ..., [d]enn ein leichtes Wesen ist ein Dichter und
gefliigelt und heilig, und nicht eher vermodgend zu dichten, bis er begeistert
worden ist und bewufitlos und die Vernunft nicht mehr in ihm wohnt.

[...]

Denn an ihm scheint ganz vorziiglich Gott uns dieses gezeigt zu haben, damit
wir ja nicht zweifeln, dass diese schonen Gedichte nichts Menschliches sind
und von Menschen, sondern Gottliches und von Gottern, die Dichter aber nichts
sind als Sprecher der Goétter, besessen jeder von dem, der ihn eben besitzt.”®

% vgl. Benjamin (1963a): S. 11.

7 So zum Beispiel die mehr oder weniger assoziative und vorliufige Definition von “Kunstwerk” bei Erwin
Panofsky: “Definieren wir ein Kunstwerk als einen “vom Menschen angefertigten Gegenstand, der #sthetisch
erlebt werden will”.” (Panofsky (2002): S. 19.) Die Kiinstlichkeit scheint in der Tat fiir ein Kunstwerk
unabdingbar zu sein.

% Ton 533 e.
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Der (“rechte”) Dichter tritt beispielhaft fiir alle Kiinstler als der Bote der Gétter auf und das
Kunstwerk ist nur insofern ein solches, als es dem Prinzip der Fremdbestimmung des Kiinst-
lers durch Gott unterliegt. Zugleich wird mit dieser Auffassung die Rolle des Kiinstlers im
Sinne seiner Selbstbestimmung ganz explizit und absichtlich abseits gestellt. Der (wahre)
Kiinstler ist eine rein reproduktive - eine von Auflen bestimmte - keine wirklich kreative - von
Innen bestimmte - Instanz. In diesem Sinne ist es also laut Platon unangemessen ein Kunst-
werk fiir ein Artefakt (Kunstding), ein Produkt der menschlichen Tétigkeit zu halten. Ist das
gleich kontraintuitiv? Nicht ganz! Beim schlichten Holzhacken entstehen schlielich auch
nicht eindeutig Artefakte, obwohl die so produzierten Holzstiicke unter Mitwirkung von
menschlicher Hand entstehen. Die Téatigkeit des Holzhackers ist eben keine planméfig ge-
richtete Téatigkeit. Die unterschiedlich ausfallenden Holzstiicke, deren genaue Form viel mehr
dem unkontrollierten duBleren Einfluss physikalischer Krifte unterliegt als der bewussten
Einwirkung des Holzhackers, konnen demnach nur erheblich eingeschriinkt als Artefakte be-
zeichnet werden.

Was hat nun aber das Beispiel des Holzhackens mit dem Dichten zu tun? Konnen wir
uns eine Situation denken, in der eine Person - wie der Dichter es tut - spricht, aber die AuBe-
rungen nur eingeschrdnkt oder nur in gewisser Hinsicht der Person auch zugeschrieben wer-
den konnen? Das Zitieren, das Anfiihren der Worte eines anderen ist eine solche Situation.
Durch das Zitieren entsteht das - wie wir weiter unten sehen werden® - auch fiir die Kunst-
theorie ausgesprochen folgenreiche Problem der Zuschreibung von Aussagen. Hier scheint die
Nachfrage “Wer hat das gesagt?”, “Wessen Worte sind das?” nicht eindeutig beantwortet
werden zu konnen. Nun, in gewisser Hinsicht hat es der Zitierende gesagt, in gewisser Hin-
sicht aber auch nicht. Und in gewisser Hinsicht kann “er sich [auch] das Wahre, was er sagt,

nicht selbst zurechnen”””

, woraus die tendenziell negative Konnotation der Dichtkunst gegen-
iiber der Weisheit der Philosophie in dem gesamten Werk Platons zu erkliren ist.”!

Obwohl nicht vollig unverindert, ist diese Sicht des Kiinstlers auch fiir die spiteren
platonischen Ansichten zur Kunst ganz zentral. Das Urteil iiber den Kiinstler als eine
entweder passiv-reproduktive oder aktiv-produktive Instanz ist ausgesprochen folgenreich fiir

das Verstindnis der Kunstkritik Platons, denn bereits in diesem Punkt wird im Prinzip

entschieden, ob das Produkt der kiinstlerischen “Tétigkeit” primér als eine Art Reproduktion

% Vgl. den Beginn des Kap. 2.3.

" Brocker (1967): S. 52.

! Eine klare Gegeniiberstellung der Dichtkunst und der Philosophie befindet sich beispielsweise im 10. Buch der
“Politeia”. Vgl. insbesondere die Behauptung, dass “ja ein alter Streit ist zwischen der Philosophie und der
Dichtkunst.” (Politeia X 607 b.)
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von etwas, als eine Art Bericht oder eher als ein (dem Anspruch nach) autonomes Werk
verstanden wird. Denn eine Reproduktion, ein Bericht hat selbstverstindlich ganz andere
Adiquatheitskriterien als ein primir als autonom zu betrachtendes Produkt.”” Aus dem wie
auch immer gearteten Bezug des Kunstwerkes zu einem externen Korrektiv wird das
Kunstwerk bei Platon grundsitzlich thematisiert.”” Dies ist keineswegs selbstverstindlich und
wurde spiter vor allem durch verschiedene Vertreter der kiinstlerischen Gemeinde kritisiert.”
In den zahlreichen Reaktionen auf Platons Auffassung der Kunst sieht manch ein Autor die
Bestitigung der beriihmten These Alfred N. Whiteheads, die gesamte westliche Philosophie
sei “a series of footnotes to Plato.””” Wenn iiberhaupt, dann gilt sie gerade mit Bezug auf die
Kunstphilosophie.

Hans Blumenberg (1964) beispielsweise sieht in der Platon mehr oder weniger
unterstellten’® These, die Dichter wiirden liigen, den Anlass der gesamten abendldndischen
Kunst- und Dichtungstheorie’’, und legt seinen kritischen Finger vor allem auf die von Platon
unausgesprochene Primisse einer Auffassung der Kunst, wonach “das &sthetische Gebilde aus

78 sei. Ahnlich sieht auf dem Gebiet der

seinem Verhiltnis zur “Wirklichkeit” zu legitimieren
Bildtheorie Ernst H. Gombrich (1960) in Platons explizit nachweisbarer Auffassung der Kunst
als einfacher Widerspiegelung” von Dingen einen Gedanken, welcher “has haunted the philo-

5580

sophy of art ever since.”” Mit den dadurch angedeuteten Problemen werden wir es weiter

unten noch ausgiebig zu tun haben (miissen).

In der “Politeia”, dem Werk des reifen Platon, kann man eine Gemeinsamkeit und eine deutli-
che Modifikation gegeniiber der Auffassung im “Ion” feststellen. Der Kiinstler wird weiterhin
als eine passive Instanz betont, und am Beispiel des Malers erldutert. “Er ist nicht der
Schopfer des Abbilds, weil er auf das Modell angewiesen ist.”®' Er wird jedoch nicht mehr als

der Bote der Gotter betont. Das Nachbildungsprinzip des Irdischen wird demgegeniiber ak-

72 In Kap. 5. werden wir noch die Gelegenheit haben, sich mit dieser Opposition ausfiihrlich zu beschiftigen.

7 Vgl. Halliwell (1988): S. 7.

™ Ich denke hierbei an den in dieser Arbeit zu diskutierenden Text “Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der
Kunstwerke” von Goethe. Vgl. Kap. 5.2.

> Whitehead (1967): S. 63.

76 Vgl. hierzu Schmitz-Emans (2001): S. 7 f. Schmitz-Emans verweist auf die Tatsache, dass die These bei Platon
nicht explizit nachweisbar ist, nichtsdestotrotz auch nicht falsch Platon zugeschrieben wird. Es ist angebracht,
in der These eine Vereinfachung von Platons Kunsttheorie zu sehen.

" Blumenberg (1964): S. 9.

® Blumenberg (1964): S. 10.

7 Das Spiegelargument befindet sich im 10. Buch der “Politeia”. Vgl. Politeia X 596 c-e. Ferner sind “Bilder im
Wasser und in den Spiegeln” die erste Konnotation von Theaitetos zum Bildbegriff im “Sophistes”. Vgl.
Sophistes 239 d.

% Gombrich (1960): S. 97.
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zentuiert. Der Kiinstler wird als eine Art “Bote der Dinge” gesehen. Dass kiinstlerische Pro-
dukte jedoch grundsitzlich externe Adidquatheitsmalstibe haben, wird beibehalten.

Der Kunstwerk-Charakter wird im zehnten Buch der “Politeia” - der zweiten und fiir
uns zentralen Reflexion iiber die Kunst in diesem Werk® - auch nicht mehr als etwas Spezifi-
sches gezeigt. Das Anliegen ist viel grundsétzlicherer Natur. Das Nachbildungsprinzip als
solches wird kritisiert, dem schlieBlich zwar nicht nur, aber auch und beispielhaft alle
Kunstproduktion unterliegt. Fiir Platon ist nicht die “nachahmende Kunst schlechte Kunst,

sondern fir ihn ist Kunst schlecht, weil sie nachahmt.”®

Platon geht in seiner spiteren
Kunstphilosophie von einer Implikation zwischen Kunstcharakter und Bildcharakter aus. Dass
jedes Kunstwerk ein (Ab)Bild84 ist, scheint fiir uns heute nicht besonders einleuchtend zu

85 in der Hinsicht

sein. Auch von dem Dichter gilt, dass er mit seinen “Wortern und Namen
male, dass sich in seinen Werken immer schon etwas von der wirklichen Welt manifestiert -
gleichsam wie in einem (Ab)Bild.*® So ist auch Platons etwas kontraintuitive Mahnung an die
Wabhrhaftigkeit der Kunst verstindlicher geworden.

Fiir unser Problem lésst sich allerdings festhalten:

Ob eine Kunstkritik als eine pauschale Bildkritik fungieren kann oder nicht, ist nicht von
vornherein klar, sondern héingt davon ab, ob die Kunstkritik spezifische Probleme der

Asthetik reflektiert oder nicht.

Die Kunstkritik von Platon scheint eher tiefere Wurzeln in dem ontologischen Problem des
(Ab)Bildes (der Nachbildung) zu haben, als dass sie sich auf die einengende Perspektive der
Asthetik beschrinkt. In diesem Sinne tritt ein Wesensmerkmal der Kunst - der Bildcharakter -
in den Vordergrund seiner Auseinandersetzung. Es wird dem Anspruch nach durch die
Kunstkritik das Bildsein pauschal kritisiert. Dieses Anliegen ist schlicht zu respektieren und

erklart zugleich, was einige Autoren zu kritisieren und zu beklagen scheinen, dass namlich das

¥1 Belting (1990): S. 175.

82 Die erste Kunstkritik in der “Politeia”, die sich im 2. und 3. Buch befindet, unterscheidet sich von der zweiten
vor allem durch die Perspektive. Sie reflektiert das Problem der Kunst, unter dem spezifisch praktischen
Gesichtspunkt der Brauchbarkeit fiir die Erziehung. Mit ihrer “ethisch-padagogischen” (Kersting (1999): S.
304) Motivation steht sie im Kontrast zur “ontologisch-epistemologischen” (Kersting (1999): S. 305)
Motivation der Kunstkritik im zehnten Buch. Vgl. hierzu auch Hordk (2003a): S. 101 f.

%3 Kersting (1999): S. 306. Fiir die interpretatorisch auBerordentlich wichtige Beobachtung, dass die Kunstkritik
im zehnten Buch “die Kunst grundsitzlich als Dinge in Wort und Bild und Ton nachahmendes Unternehmen
kritikwiirdig” (Kersting (1999): S. 305) betrachtet, habe auch ich in Hordk (2003a): S. 101 f. argumentiert.

8 Zu dieser auch fiirs weitere wichtigen terminologischen Entscheidung vgl. Kap. 1.1.

% Politeia X 601 a.
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zehnte Buch “a great eraser of artistic distinctions”® ist, also nicht die Spezifika einzelner

Formen der Kunst beriicksichtigt.

Es trifft mit Sicherheit nicht auf alle relevanten Passagen aus den platonischen Dialogen zu,
dass sie (Ab)Bilder vor dem Hintergrund der Kunstkritik behandeln. Auch jenseits der Aus-
einandersetzung mit der Kunst thematisiert Platon die (Ab)Bilder. Im Dialog “Kratylos”, der
vor allen Dingen als die erste systematische Beschiftigung mit dem Problem der Sprache in
die Geschichte der Philosophie einging®, wird die Bildthematik in ihrem aus Platons Per-
spektive wichtigsten Punkt, ndmlich dem defizitaren Charakter des (Ab)Bildes gegeniiber der
sich in ihm manifestierenden Wirklichkeit angesprochen. Im Zentrum des Interesses dieses
Kapitels stehen neben dem 10. Buch der “Politeia” auch die relevanten Passagen aus dem
“Kratylos”. Ferner wird auf den Zusammenhang zwischen dem sog. Liniengleichnis am Ende
des 6. Buches und dem 10. Buch der “Politeia” einzugehen sein. Trotz aller Nuancen lésst

sich sagen, dass die Bildproblematik bei Platon ein grofles Mall an Kohirenz besitzt.

Zwei wesentliche Punkte der Bildproblematik findet man bei Platon prizise vorformuliert.
Einerseits die Denkposition, dass (Ab)Bilder lediglich unvollkommene Korrelate unserer Welt
sind. (Ab)Bilder sind grundsitzlich Formen reprisentationaler Bezugnahme, denen es ge-
meinsam ist, dass sie inaddquat sind. Und andererseits die Gefahr der suggestiven Wirkung
von (Ab)Bildern auf den Betrachter. Diese beiden Uberlegungen lassen sich mit einem Begriff
bezeichnen, nimlich dem der “Bilddistanz”. Dieser von Platon nicht explizit gebrauchte, aber
dem Sinn nach in seiner Bildphilosophie ganz wesentlich vertretene Begriff zédhlt zweifels-
ohne bis heute zu den zentralsten Topoi der Bildtheorie. Von der Bilddistanz wird in unter-

schiedlichen Bildtheorien im Prinzip im zweifachen Sinne gesprochen:

1. Einerseits kann dieser Begriff die kausale Distanz zwischen dem dinglichen Origi-
nal und dem (Ab)Bild bezeichnen, die wiederum mehrere Facetten beinhaltet, wie
zum Beispiel die zeitliche, rdumliche aber auch (die daraus resultierende) qualita-
tive Distanz zwischen dem (Ab)Bild und dem Abgebildeten. Das (Ab)Bild wird
unter diesem Aspekt als eine wie auch immer geartete Wirkung der duleren physi-

kalischen Wirklichkeit verstanden.

% Halliwell (1988) verwendet in diesem Zusammenhang direkt den Ausdruck “verbal images” (Halliwell (1988):
S. 7.) In der Ubersetzung von August Horneffer heiBt es direkt, dass der Dichter mit seinen Worten “malt”.
%7 Halliwell (1988): S. 8.

34



2. Andererseits wird der Begriff “Bilddistanz” als eine Bezeichnung der spezifischen
Qualitit unserer Auseinandersetzung mit Bildern verwendet. Wir sehen die Bilder
(unter Umstidnden) als Nur-Bilder von etwas anderem, entwickeln eine Distanzper-
spektive zu ihnen. Diese Perspektive kann folglich entweder als bloBes Begleit-
merkmal unserer Reflexion der Bilder verstanden werden oder als eine konstitutive
Eigenschaft des Bildcharakters bestimmter Gegenstinde iiberhaupt, indem wir sa-
gen: Erst wenn wir einen bestimmten Gegenstand als Nur-Ein-Bild von etwas ande-
rem sehen (oder eher erkennen), ist er iiberhaupt ein Bild. Das Bild wird unter dem
Aspekt der mangelnden Bilddistanz in der Wahrnehmung als Quelle unerwiinschter
Wirkungen verstanden, einer bildspezifischen Tauschung.

Fiir die Platonische Bildtheorie ist die Moglichkeit der mangelnden Bilddistanz in
diesem Sinne einer der zentralen Anlisse, (Ab)Bilder tendenziell negativ zu thema-

tisieren.

Im folgenden wollen wir die beiden Facetten des Begriffes “Bilddistanz” - die Distanz des
(Ab)Bildes zum Abgebildeten sowie die Distanz des Betrachters zum (Ab)Bild - aus der Plato-
nischen Bildtheorie detailierter herausarbeiten und auf die entsprechenden Nachwirkungen in

der spiteren Bildtheorie hinweisen.

2.1. Bilddistanz als kausale Distanz. Fakt der Distanz.

Sollte man die Bildtheorie Platons lexikonartig zusammenfassen, so konnte man im Prinzip
Folgendes sagen: Platon macht in seiner Bildtheorie das Argument der Kausalitit zwischen
einem Objekt und seinem (Ab)Bild besonders stark. Aus diesem Grund kann seine Auffas-
sung auch eine kausale Theorie des (Ab)Bildes genannt werden.® (Ab)Bilder sind grundsiitz-
lich (Ab)Bilder von etwas, lautet der Kernpunkt seiner Uberlegungen. Sie setzen die Wirk-

lichkeit voraus, wobei die Wirklichkeit (Ab)Bilder keineswegs impliziert. Durch diese Beo-

88 Vgl. Keller (1995): S. 23 und Kutschera (1975): S. 32.

% Zu kausalen Bildtheorien vgl. Scholz. S. 64 ff. Die Position einer kausalen Bildtheorie erklirt er durch den
Begriff der sog. kausalen Erklirung. “Etwas ist nur dann ein Bild von x, wenn x [...] in die (kausale) Erkldrung
der Entstehung des Bildes eingeht.” (Scholz (1991): S. 64.) Die Behauptung ist nicht, dass jede kausale
Beziehung zugleich eine bildhafte ist, sondern dass die bildhafte Beziehung zweier Gegenstinde ein
besonderer Fall der Kausalitét ist, den es natiirlich nidher zu bestimmen gibt.

35



bachtung ist ein wichtiges Indiz fiir die grundsitzliche Asymmetrie zwischen (Ab)Bild und

Welt gewonnen.

Die Welt braucht keine (Ab)Bilder, die (Ab)Bilder brauchen jedoch die Welt als die Be-
dingung ihrer Moglichkeit.

Sicherlich gewinnt die Bildtheorie durch diese durchaus richtige Beobachtung Platons einen
wichtigen Anhaltspunkt. Zugleich kann man jedoch feststellen, dass die Beobachtung ledig-
lich den Prozess der Bildherstellung berticksichtigt. Sein Augenmerk richtet sich fast aus-
schlieBlich auf den Prozess der Herstellung oder - noch genauer - Entstehung von (Ab)Bildern
und das im Wesentlichen in einer deduktiven Manier. Auf die Logik und allgemeine Mechanik
des Prozesses kommt es ihm an. Vielleicht deswegen stellt er diesen Prozess nicht ganz de-
tailliert dar. Der Produzent eines (Ab)Bildes - die Vermittlungsinstanz mit ihren diversen Ab-
sichten - wird ausgeklammert. In der Regel ist jedoch das, was wir mit “Bild” bezeichnen, ein
Produkt der menschlichen Tiitigkeit und nicht ein kausales Nebenprodukt der physikalischen
Wirklichkeit. Nicht so fiir Platon! Und es ist gleichsam einer der zentralen Punkte seiner

%0 und nicht des

Bildtheorie, das (Ab)Bild grundsitzlich als eine “Leistung des Abgebildeten
Malers zu sehen - gleichsam wie in einem Spiegel, der auch sein zentrales Beispiel ist.

Die detailliertere Sicht der Bildproduktion, die den Hersteller des Bildes integriert, ist
sicherlich keine nebensichliche Ergiinzung zur Platonischen Theorie, die seine Sicht lediglich
im Interesse der Prézision vervollstidndigt. Der Bildhersteller ist neben anderen Akteuren einer
Kommunikationssituation ein Faktor, der die Platonische Bildtheorie geradezu auf den Kopf
zu stellen vermag. Wo Platon davon ausgeht, dass sich im Prinzip in (Ab)Bildern lediglich die
Wirklichkeit auf eine bestimmte Art und Weise (mechanisch) manifestiert, gibt die zweite
Sichtweise den Anlass zur iiberaus wichtigen Hypothese, dass sich moglicherweise in Bildern

in erster Linie etwas genuin Menschliches manifestiert - etwa Absicht, Mitteilung oder Be-

deutung usw.”' In gewisser Hinsicht stimmt der Satz Beltings: “Alle Bilder sind zuerst einmal

%o Belting (1990): S. 174. Belting fiihrt iiber die Rolle des Kiinstlers in Platons Theorie aus: “[D]as Bild [ist] der
Willkiir des Malers entzogen und auf ein Urbild bezogen.” (Belting (1990): S. 174.)

°! Das Ziel dieses Hinweises ist (hier) lediglich die Infragestellung des mechanischen kausalen Musters der
Bildentstehung und nicht die Apologie einer intentionalistischen Theorie der Bedeutung von Bildern, die die
Absichten des Bildproduzenten fiir bedeutungskonstitutiv hilt. Nichtsdestotrotz ist eine intentionalistische
Theorie der Bedeutung von Bildern nicht ganz so selten, wie man denken konnte. Konrad Fiedler sagt iiber
Artefakte im generellen und mochte auf Werke der bildenden Kunst hinaus: “Ein Werk menschlicher Tétigkeit
aber konnen wir vollstdndig nur verstehen, wenn wir seinen Ursprung bis zu einem in der menschlichen Natur
vorhandenen Vermogen verfolgen, und wenn wir nach dem Zwecke fragen, den es der Absicht seines Urhebers
nach zu erfiillen hat.” (Fiedler (1970): S. 7.) Panofsky sieht ebenfalls in der Absicht die spezifische Differenz
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die Bilder des Menschen.”” Die kausale Geschichte der Entstehung eines Bildes ist minde-
stens um ein Glied zu vervollstindigen, denn “bei gemalten Bildern [ist] sicherlich der Maler
ein wichtiger kausaler Faktor.””

Zugleich darf nicht suggeriert werden, dass Platon in seiner Bildtheorie einen Fehler
beging, der spiter durch andere Autoren restlos korrigiert wurde. Noch heute findet man ge-
niigend Beispiele, vorwiegend in der Theorie des vermeintlich mechanisch-abbildenden foto-
technisch hergestellten Bildes, in denen “die Rolle des Produzenten und des Rezipienten als
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marginal eingestuft wir und die Bedeutung derartiger (Ab)Bilder alleine aus der

(vereinfachten Sicht der) Mechanik ihres Herstellungsprozesses erklart wird.

Bei Platon liegt der Akzent jedoch eindeutig auf der vereinfachten kausalen Sicht der Bildher-
stellung, was die zu Beginn des 10. Buches postulierte Analogie zwischen Kunstbild und
Spiegelbild bezeugt. Wenden wir uns zuerst kurz einer fritheren Stelle der “Politeia” zu und
steuern wir auf das 10. Buch hin.

Am Ende des 6. Buches befindet sich das beriihmte Liniengleichnis, in dem Platon die
Wirklichkeit zuerst in zwei Bereiche teilt, namlich den Bereich der denkbaren und der
sichtbaren Entitdten. Fiir uns - an den Bildern Interessierten - ist der sichtbare Bereich
natiirlich wichtiger.”> In einem zweiten Schritt wird dieser nochmals unterteilt, in materielle
Gegenstdnde und ihre (Ab)Bilder.”® Von groBer Wichtigkeit ist dabei die nachfolgende
Prizisierung von “Bild”, die beweist, wie sehr Platon an der Klarheit in diesem Punkt gelegen

sein muss:

“Ich nenne aber Bilder zuerst die Schatten, dann die Erscheinungen im Wasser
und die sich auf allen dichten, glatten und gldnzenden Fldchen finden und alle
dergleichen, wenn du es verstehst.”’

von Artefakten - das Werk der bildenden Kunst miteinbezogen, “denn er hat, was die Gelehrten “Intention”
nennen.” (Panofsky (2002) S. 17.) Ferner schreibt Doekler (2001): “Es gibt einen Anteil der Bildbedeutung,
der dem Bild “vorgeschaltet” ist, der also eine Bedeutung festlegt, bereits bevor das Bild hergestellt wird. Er
besteht in der Absicht des Bild-Machers...” (Doekler (2001): S. 29.)

%2 Hans Belting im Gespriich mit Boris Groys und Jai-Young Park. In: Park (1993): S. 21.

% Scholz (1991): S. 69. Wir werden weiter unten zu iiberlegen haben, ob dies wirklich exklusiv nur bei
“gemalten Bildern” gilt. Beispielsweise Arriens (1999) hilt auch bei mechanisch hergestellten Bildern bereits
die Wahl des Sujets und die Beleuchtung beim Fotografieren fiir menschlich-intentionale Faktoren, die es
erfordern den Fotografen als einen kausalen Faktor ebenfalls zu integrieren. Vgl. Arriens (1999): S. 11, 38.

9 Arriens (1999): S. 7.

% Zur Erklirung dieser Vorgehensweise vgl. noch einmal Kap. 1.3.

% Die Ubersetzung von August Horneffer bedient sich in diesem Punkt des Ausdrucks “Nachbildung”, der im
Hinblick auf seine grofere Allgemeinheit und den Inhalt dieses Platonischen Gedankens moglicherweise
addquater wire als das einschrinkende “Bild”.

”7 Politeia VI 509 e.
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Sehr rigoros klingt hier die Aufzdhlung “zuerst die Schatten, [...] dann die Erscheinungen im
Wasser und die sich auf allen dichten, glatten und glidnzenden Fldchen finden.” In welchem
Sinne sollen aber Spiegelungen im Wasser oder gar Schatten als Bilder gelten?”® Allem An-
schein nach versteht hier Platon unter “Bild” eine Art natiirliches, prima facie physikalisch zu
beschreibendes kausales Phidnomen, nicht etwa die Produktionsweise von kiinstlerischen Ob-
jekten und dergleichen. Haben wir es hier jedoch wirklich mit einer Exklusivitit der Textpas-
sage zu tun, deren Aussage lediglich natiirliche Phinomene zu erfassen versucht? Oder han-
delt es sich um eine auch im Bereich der kiinstlichen Nachbildungen brauchbare Sichtweise?
Der Zusatz “alle dergleichen” am Schluss des Satzes konnte hier suggerieren, dass Platon

2999

“sicherlich auch gemalte Bilder””” meint. Wenn nicht gleich die nichste Bemerkung Platons

die Verwirrung noch anstiftete, in der er “alle Arten des kiinstlich gearbeiteten”loo

grundsitz-
lich zu den dinglichen Originalen zéhlt, nicht zu den (Ab)Bildern.

Das kausale Muster des Spiegelbildes wird als auch der gesamten Kunstproduktion lo-
gisch vorgingig verstanden. Die etwas abweisende Exklusivitdt der Textpassage wird vor
allem zu Beginn des 10. Buches fraglich, wo Platon das schlichte kausale Muster ganz explizit

auf die Kunst zu iibertragen versucht. Auf die Frage, in welch verschiedenem Sinne man be-

haupten kann, man hitte ein Ding geschaffen oder gemacht, gibt Sokrates folgende Antwort:

“Am schnellsten aber wirst du wohl, wenn du nur einen Spiegel nehmen und
den tiberall umhertragen willst, bald die Sonne machen und was am Himmel ist,
bald die Erde, bald auch dich selbst und die iibrigen lebendigen Wesen und
Gerite und Gewichse und alles, wovon nur so eben die Rede war. [...] Namlich
einer von diesen Meistern, meine ich, ist auch der Maler.”'"!

Nur am Rande sei bemerkt, dass auch die uniibersehbare Ironie an dieser Stelle viel iiber Pla-
tons Einstellung zu Kiinstlern als angeblich kreativen, schaffenden Akteuren verrit und

indirekt das Erscheinungsbild des Kiinstlers als einer passiv-reproduktiven Instanz unter-

% Beim Schatten ist der Bildcharakter sicherlich besonders problematisch. Platon bedient sich dieses Beispiels,
um seinen Kausalititsgedanken (Urbild - Abbild) zu untermauern. Bedenkt man jedoch die Mdoglichkeit, den
Schatten als ein Bild von etwas zu prisentieren und wahrnehmen zu lassen, womit sie in keiner direkten
kausalen Beziehung stehen, erschwert ihre unzweideutige Charakteristik als (Ab)Bild im kausalen Sinn. Diese
Moglichkeit problematisiert die vermeintliche semiotische Grundeigenschaft des Schattens, der dhnlich wie der
Spiegel scheinbar durch direkte Verursachung durch einen Gegenstand diesen auch reprisentiert - eben als
physikalische Projektion. Schattenspiel und Schattentheater bedienen sich gelegentlich der Méoglichkeit,
Schatten als Bilder von etwas erscheinen zu lassen, womit sie in keiner direkten kausalen Beziehung stehen.

% Bohme (2000): S. 170. Vgl. auch Bshme (1999): S. 15.

"% Politeia VI 509 e.

"% Politeia X 596 d. Kulenkampff (1997) behauptet, Platon sei an dieser Stelle der erste gewesen, der den

Gedanken aussprach, die kiinstlerische und somit auch die gesamte Bildproduktion sei aus der Entstehung des
Spiegelbildes heraus zu erkldren. Vgl. Kulenkampff (1997): S. 271, 273.
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streicht. Die Stelle ist gleichsam der locus classicus der folgenreichen antiken “static and
passive notion of art as ,mirroring*.”'*® Der Spiegel wird als Paradigma fiir den Bildcharakter
aller Kunst genommen, um den Kiinstler als eine passive Instanz erscheinen zu lassen, weil
Spiegelreflexionen bekanntlich zu Bildern gehdren, die “auf keinen Hersteller angewiesen™'”
sind.

Die Aussage der behaupteten Analogie ist aber: Die Kunstproduktion ist wie die phy-
sikalischen Spiegelreflexionen oder das Werfen von Schatten primér als ein kausaler Vorgang

aufzufassen, ein Vorgang, bei dem die Bindung der Spiegelreflexion oder des Schattens an

das Vorhandensein von dinglichen Originalen am unmittelbarsten ist.

Es gibt keine Schatten und Spiegelbilder ohne entsprechende Originale und vor allem
gibt es die Schatten und Spiegelbilder auch nur so lange wie es die entsprechenden Ori-

ginale gibt.

Das Bild kann in Fillen seiner direkten kausalen Erzeugung etwa auf spiegelreflexiven Ober-
flachen das Original niemals iiberdauern wie es andere Bilder - etwa gemalte Napoleon-
portrits - sehr wohl konnen.'** Aus dieser grundsitzlich uniiberwindbaren Asymmetrie heraus
- zuerst das Original, dann sein (Ab)Bild - ist der Bildbegriff Platons zu denken und nicht
anders. Das Spiegelbild “wird in seiner fliichtigen Existenz als abhingig von der Spiegelung

55105

verstanden und die Passage von der Analogie zwischen Kunstproduktion und Widerspie-

gelung ist lediglich heuristisch zu verstehen, denn “die ontologische Unldsbarkeit des Bildes
von dem “Dargestellten” wird daran anschaulich [Hervorhebung, V.H.].”'%

(Ab)Bilder setzen Wirklichkeit voraus. Durch die Verdeutlichung der einseitigen
Dependenz des (Ab)Bildes vom Original im Spiegelbeispiel - denn das Spiegelbild ist an die

»107_ deutet Platon den durchaus

physische Prisenz der widerspiegelten Sache “gebunden
plausiblen Gedanken an, dass (Ab)Bilder in dem Sinne keine autonomen Gegenstinde sind,
dass der Grund ihrer Moglichkeit auBerhalb von ihnen liegt. So ist eine dullere Relativitit zur

Bedingung der Moglichkeit des (Ab)Bildes gegeben, eine richtige Abhéngigkeit von ihr.

192 Halliwell (1988): S. 9.

103 Waldenfels (2001): S. 18.

1 Gerade aus dieser Moglichkeit entsteht ja die ausgesprochen verbreitete Funktion des Bildes als
Erinnerungsstiick, als Andacht an Vergangenes.

195 Gadamer (1960): S. 133.

1% Gadamer (1960): S. 133.

197 Brandt (1999): S. 22, 38.

39



Es kann nach Platon keine (Ab)Bilder ohne entsprechende Originale, aber sehr wohl die
Originale ohne entsprechende (Ab)Bilder geben. 1% «“Das Bildsein bestimmt sich in der
Relation zum Original.”'"

Das fliichtige Spiegelbild - wie Ovid ganz richtig sagt - “mit dir erscheint es und dauvert”' "

, ist
das Ausgangsbeispiel der Bildtheorie (Platons). Eine interessante Beobachtung ist sicherlich,
dass bis heute zahlreiche Theorien von dem Beispiel des Spiegels ausgehen und eine stufen-
weise - aber nicht unbedingt historisch zu verstehende - Entwicklung zum (Mehrwert des)
kiinstlichen Bild(es) nahelegen oder explizit behaupten. Von den weiter unten erwihnten Ar-
beiten erfiillen dieses Kriterium die von Brandt (1999), Posner/Schmauks (1998) und
Waldenfels (2001). Allesamt legen sie die Lesart nahe, dass Spiegelreflexionen oder gar
Schatten, wenn iiberhaupt, dann nur sehr rudimentire Bilder sind.

Vor allen Dingen ist aber einem Irrtum vorzubeugen. Die Diskussion um kausal er-
zeugte Bilder (in der Kunst) kam - wie etwa Ullrich (2002) nachzeichnete - mit der Entste-
hung der Fotografie in der ersten Hilfte des 19. Jh auf. Es kann dadurch der falsche Eindruck
der relativen Neuigkeit dieser Problematik entstehen. Historisch - und die Referenzperson ist
hier vor allem Platon - ist die Behauptung der Kausalitit zwischen Ding und seinem unmittel-
baren (Ab)Bild (im Spiegel) jedoch der dlteste Versuch, iiberhaupt Bildlichkeit zu erklédren.

Die Problematik des Spiegels und des Schattens ist die Geburtsstunde der Asthetik und
Bildtheorie tiberhaupt. Bei einigen Autoren wird spéter die Kontuniutitsthese virulent, dass
beispielsweise die Verbreitung und Popularitit der Fotografie innerhalb und auBerhalb der
Kunst aus dem Bediirfnis zu erkldren ist, das “[f]liichtige Spiegelbild[...] festhalten zu wol-

len 5111

Mit der fotografischen Aufzeichnungstechnik ist die Moglichkeit entstanden, partielle
Episoden der Wirklichkeit festzuhalten. Das Spiegelbild sei mit der Fotografie “ablosbar, es
ist transportabel geworden.”''> Ahnlich verhilt es sich mit dem - ebenfalls fliichtigen und an
die Prasenz eines “Originals” gebundenen - Schatten, obwohl hier der Bildcharakter prima

facie noch zweifelhafter erscheint als beim Spiegel. Dem Festhalten des Spiegelbildes ent-

1% Sog. fiktionale Bilder - also Pegasus- und Einhornbilder - scheinen dem direkt zu widersprechen, denn sie
haben keine Bezugsgegenstinde. Die theoretische Handhabung fiktionaler Bilder ist enorm schwierig und
wird deswegen in einem eigenen Abschnitt in Kap. 3. und im gesamten Kap. 5. diskutiert. Zur Zeit kdnnen
wir es bei der Beobachtung belassen, dass auch bei einem Pegasusbild die reprisentationale Redeweise “Es
ist ein Bild von Pegasus” oder “Es ist eine Darstellung von Pegasus” ohne weiteres iiblich ist und somit auch
sachlich gerechtfertigt zu sein scheint.

19 Bshme (1999): S. 20.

10 Oyid: Metamorphosen, 3. Buch, Zeile 435.

"1 Benjamin (1963b): S. 68.

"2 Benjamin (1963a): S. 31.
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spricht hier die beispielsweise in der Goethezeit populdre Schattenriss-Malerei und Silhou
ette.'”® Gelegentlich und etwas kontraintuitiv wurde sogar die Schattenriss-Malerei - diese

59114

“Grenzform([...] der Darstellung - als “das wahreste und getreueste Bild”'" eines Gegen-

standes oder einer Person bezeichnet, denn “‘es [ist] ein unmittelbarer Abdruck der Natur,”!®
Die Unmittelbarkeit der Spiegelreflexion und des Schattens, das (vermeintliche) Fortbleiben
jeglicher menschlicher Zutat, wurde als Garantie ihrer besonderen Wahrhaftigkeit angese

11
hen.!'!’

Wir wollen zu Gunsten einer wohlwollenden Interpretation dieses Gedankens bei Platon nicht
gleich die schwerwiegendsten Argumente gegen ihn vorbringen: Dass es ndmlich gerade bei
Spiegelbildern, deren Entstehungsmechanik Platon gleichsam als das Hauptargument seiner
Bilderkritik vorbringt, am stirksten zu bezweifeln ist, ob es sich iiberhaupt um genuine Bilder
handelt.

Ein Exkurs erscheint trotzdem sinnvoll. Gerade die schlichte Kausalitit zwischen dem
Original und seiner Widerspiegelung auf reflexiven Oberflichen ist aus der Sicht einiger
Bildtheorien der zentrale Anlass, hier den Bildcharakter zu bezweifeln. So spricht
Kulenkampff (1997) bei der Konfrontation des Betrachters mit Spiegelbildern nicht von einer

Bildwahrnehmung, sondern von der indirekten Wahrnehmung eines Gegenstandes:

“Freilich sehen wir die Dinge, die wir im Spiegel erblicken, indirekt, nicht

direkt, aber wir sehen sie und nicht irgendwelche merkwiirdigen schemenhaften

Entitdten wie ihr Aussehen, ihre Erscheinung oder ihr Abbildchen.”''®

'3 Traeger (2003): S. 208 ff.

"4 Traeger (2003): S. 208.

5 Lavater (1968/69): S. 150. Zitiert nach Traeger (2003): S. 210.

1% Lavater (1968/69): S. 150. Zitiert nach Traeger (2003): S. 210.

""" Kandinsky sieht bekanntlich in dem Bestreben, “das vergingliche Korperliche festzuhalten” (Kandinsky
(1973c¢): S. 66), den Ursprung aller realistischen Malerei. Simtlichen metaphorischen Redeweisen von dem
“Festhalten” der Episoden der Wirklichkeit im Bild, liegt die Vorstellung von der besonderen Wahrhaftigkeit
dieses Mediums zugrunde. Bildermachen wird hier im Wesentlichen als Aufzeichnung als besonders
wahrheitsfihige Dokumentationsmethode verstanden. Erheblich kontraintuitiv ist diese Vorstellung in
Kontexten, in denen es um das kiinstlerische Bild geht, dessen Aufgabe es doch nicht ist, etwas zu
dokumentieren.

'8 Kulenkampff (1997): S. 278. Das Problem des Spiegelbildes ist jedoch im Prinzip das Problem der folgenden
Aussage beim Blick in den Spiegel: “Das bin ich.” Denn das Objekt, von dem wir in diesem Moment
pridizieren “ich” zu sein, ist objektiv nicht ich, sondern (nur) meine Widerspiegelung. Die Widerspiegelung
ist nicht die widergespiegelte Sache und deswegen erscheint es weiterhin problematisch mit Kulenkampff zu
behaupten, man sehe in einem Spiegel die Sache selbst. Vgl. ferner die Diskussion bei Brandt (1999): S. 23
ff.
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Die Spiegelreflexion wird hier als Vehikel der menschlichen Wahrnehmung von Gegenstin-
den verstanden, wie etwa an einer Stralenkreuzung, an der der Autofahrer mit Hilfe eines
Spiegels “um die Ecke sehen kann”.

Dagegen ist die gingige Vorstellung von der Entstehung und Nutzung eines Bildes
eher die von einer menschlich geleiteten intentionalen 74tigkeit und nicht die von einem rein
physikalischen Vorgang. Aus diesem Grund tauchen deutlich spiter dhnliche, wenn auch nicht
identische Bedenken auch beziiglich der Fotografie und des Films auf. Die Entstehung des
fototechnischen Verfahrens wird dabei wie gesagt als ein Versuch gedeutet, der aus dem Be-
diirfnis entsteht, “[f]liichtige Spiegelbilder festhalten zu wollen”'" Die semiotischen Grundei-
genschaften des fotografischen Bildes werden analog zu den Spiegelbildern verstanden.

Wiesing (1997) schreibt:

“Dies unterscheidet fototechnisch hergestellte Bilder, also auch Film und
Video, wesentlich von allen anderen Bilderarten. Bei einem gemalten Bild, gibt
es keinen Gegenstand, der dort rein zuféllig wire; immer gibt es einen Maler,
der ihn dort hinmalen wollte. Selbst wenn er etwas malen wollte, das dort rein
zufillig sein soll, so malt er dies gewollt.”120

Daran bindet sich in der Asthetik die wichtige Frage, ob mechanisch hergestellte Bilder iiber-
haupt den Status eines Kunstwerkes haben konnen oder nicht, denn die Kunstproduktion
scheint vordergriindig ein menschlich-intentionaler Prozess sein zu miissen. Bereits “Kunst”
suggeriere doch etwas der bloBen Natur(kausalitit) entgegengesetztes. Der Ausdruck
suggeriert Artifizialitit, die Kiinstlichkeit. “Kunst konne nur sein, was “unmittelbar aus der
Hand des Kiinstlers entsteht”, und “ohne Abweichung vom Richtigen” nicht stattfinden”'?":
So zitiert Wolfgang Ullrich (2002) Eduard Schreiner einen Maler des 19. Jh. Den Status des
Kunstwerkes konnte die Fotografie erst durch den Nachweis (der Mdoglichkeit) des kreativen
und innovativen Umgangs mit dem Fotoapparat erlangen, durch diverse Unschirfe-Effekte

122

und dergleichen. “~ Denn akribisches Kopieren der Einzelheiten der fotografierten Realitit -

% Benjamin (1963b): S. 68.

120 Wiesing (1997): S. 194.

2 Ullrich (2002): S. 20.

122 Vgl. Ullrich (2002) und Bonnet (1996): S. 23. Bonnet macht jedoch den Fehler, dass sie erst durch die
Entstehung der Fotografie im 19. Jh. die Kunstphilosophie mit der Problematik der (vermeintlich) nicht-
intentionalen Bilder konfrontiert sieht. Historisch sind jedoch (vermeintlich) nicht-intentionale Bilder die
Geburtsstunde der Asthetik.
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die anfangs unterstellt und spéter problematisiert wurde “ - lie die Frage nach der Beteili-

gung des Kiinstlers am (vermeintlichen) Schaffensprozess offen.'**

Problematisch war es, die Fotografie als ein Kunstwerk anzuerkennen, wo doch nicht

ganz klar war, ob es sich iiberhaupt um ein Kunstding handle.'”

Ein weiteres Bedenken gegen den Kunststatus der Fotografie tauchte auf, als mit der Zeit ein
gewisser inflationdrer Gebrauch von Fotografien festgestellt wurde. Die ersten fototechnisch
erzeugten Bilder waren Unikate und auf die Titigkeit von Spezialistenfotografen angewie
sen.'?® Es war nicht moglich, aus dem Negativ eine unbeschrinkte Anzahl von Positiven zu
erzeugen, weil es das Positiv-Negativ-Verfahren noch gar nicht gab und die fotografischen
Bilder ausschlieBlich einmalige Projektionen auf lichtempfindlichen Tafeln waren. Mit dem
Aufkommen transportabler Fotoapparate war es fast fiir jedermann moglich geworden, Foto-
grafien herzustellen. Die Kunstfihigkeit des fotografischen Bildes erlitt damit einen Riick-
schlag. Denn die (vermeintlich) kiinstlerische Fotografie musste sich nun gegen den Typus der
alltaglichen Fotografie behaupten. Fotografien von “Onkel Alex und Tante Riekchen,

12
127 und von Tausenden anderen

Trudchen wie sie noch klein war, Papa im ersten Semester
Banalititen des Alltags stellten die Kunstfdhigkeit der Fotografie erneut in Frage.

Die conditio sine qua non des Bildes scheint der alltéglichen Ansicht nach viel eher
der Maler zu sein, als eine reflexive Oberflidche oder das fotosensitive Material. Als was fiir
eine Art Zeichen sollen wir Spiegelreflexionen und Fotos'**, und den Film iiberhaupt deuten:

als ikonische'?’, die der giingigen Ansicht nach durch Ahnlichkeit bezeichnen, oder als indexi-

' vgl. FuBnote Nr. 139.

124 ygl. den geschichtlichen Uberblick bei Ullrich (2002): S. 19 ff.

2 Unproblematisch ist der vermeintlich nicht-intentionale Charakter der Fotografie nicht. Arriens (1999)
schreibt: “[K]unstlose Fotografie, respektive kunstloser Film, ist etwas, das - wenn nicht blo Zufall im Spiel
ist - nicht gelingen kann. Die Auswahl des Sujets, die Wahl der Perspektive, geschicktes Ausnutzen
natiirlicher Lichtverhiltnisse bzw. kiinstliche Lichtsetzung bei Fotografie und Film sowie der Einsatz von
Schwenks beim Film fordern vom Kameramann ein hohes MaB an Kreativitit.” (Arriens (1999): S. 38.)

126 Benjamin (1963b): S. 70.

12" Benjamin (1963b): S. 77.

28 Hier ist es in Anbetracht neuer technologischer Entwicklungen notwendig, herkémmliche fotografische
Verfahren, die sich iiberhaupt noch des fotosensitiven Materials bedienen, von digitalen zu unterscheiden.
Der Existenz des digitalen Pixelbildes ist es zu verdanken, dass “immer wieder iiber den Verlust der
indexikalischen und der dokumentarischen Qualitit des fotografischen Bildes geklagt wird.” (Spangenberg
(2003): S. 146.) Wir werden spiter aus ganz anderen Griinden den vermeintlich dokumentarischen Charakter
aller Fotografien bezweifeln. Vgl. Kap. 3.3.3.1.

129 Als “ikonisch” werden Zeichen bezeichnet, deren Bedeutung auf der Ahnlichkeit zwischen dem
Bezeichnendem und dem Bezeichneten basiert. Ndheres hierzu in Kapitel 3.1.
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kalische'”’, die der gingigen Ansicht nach durch die kausale Beziehung zweier Entititen -
etwa bei Rauch und Feuer - bezeichnen? Posner/Schmauks (1998) behaupten von der

kausalen Bilderzeugung folgendes:

“Diese Bilder sind semiotisch gesehen Indizes, da sie in direkter kausaler
Beziehung zum Abgebildeten stehen.”"!

Sie geben Beispiele wie Schatten, Spiegelbilder usw. und siedeln sie “am Pol des Natiirli-

99132 59133

chen an, weil sie “ohne menschliches Zutun auf natiirlichen Oberfldchen entstehen.
Andererseits ist es eine richtige Beobachtung, dass die “Semiotik wie die von Peirce, das Ikon
genannte Bildzeichen vom Symptom und Symbol eben dadurch unterscheidet, dass hier der
Bezug zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem auf Ahnlichkeit beruht, nicht auf

Kausaleffekten oder auf Konventionen.”'**

Die Berufung auf Kausalitit bei Spiegelreflexio-
nen und Fotos erklidrt nimlich nicht ihren Bildcharakter. Als signifikant muss hier gerade das
genommen werden, was Spiegel- und fotografische Bilder zu solchen macht, und was sie von

anderen auf Kausalitit beruhenden Zeichen - wie Rauch und Feuer - unterscheidet.

Kausalitit zwischen dem Bezeichnendem und dem Bezeichneten ist nicht das Spezifi-
sche von Spiegelreflexionen und Fotos unter Zeichen, was Possner/Schmauks mit ihrer
Kategorisierung als Indiz unterstellen, sondern lediglich das Spezifische von Spiegel-

. : 135
reflexionen und Fotos unter Bildern.

130" Als “indexikalisch” werden Zeichen bezeichnet, deren Bedeutung auf der Kausalitit zwischen Bezeichnetem
(Ursache) und dem Bezeichnendem (Wirkung) basiert - z.B. bei “Rauch bedeutet Feuer”. Synonyme fiir
“indexikalisch” sind gelegentlich “symptomisch” oder “indiziell”.

Posner/Schmauks (1998): S. 19. “Indiz” ist hier synonym mit unserem “Index” und “indexikalisch”. Dieselbe

Behauptung befindet sich bei Doekler (2001). Fotos klassifiziert er als sog. “Spurbilder” und behauptet: “Da

sich Spurbilder auf ein reales Ereignis in Raum und Zeit beziehen, sollten sie fiir spétere Betrachter als Index

geortet werden.” (Doekler (2001): S. 32.) Die Klassifikation als Spur(Bild) findet man ferner bei Sontag

(1992) und ihre Behauptung ist der obigen von Wiesing sehr dhnlich: “Wihrend ein gemaltes Bild - selbst

wenn es den fotografischen Normen von Ahnlichkeit entspricht - niemals mehr als eine Interpretation bietet,

ist eine Fotografie nie weniger als die Aufzeichnung einer Emanation (Lichtwellen, die von Gegenstinden
reflektiert werden) - eine materielle Spur ihres Gegenstands wie es ein Gemilde niemals sein kann.” (Sontag

(1992): S. 147.)

32 Posner/Schmauks (1998): S. 19.

'3 Posner/Schmauks (1998): S. 19. Posner/Schmauks ist natiirlich die Tatsache nicht entgangen, dass der
Umgang mit kausal erzeugten Bildern sehr verschiedenartig sein kann, und ihre Interpretation massgeblich
steuert.

34 Waldenfels (2001): S. 18.

3> Wie Wiesing oben korrekt behauptet.
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Ob die spezifische Differenz von Spiegel- und fotografischen Bildern von indexikalischen

Zeichen gerade die Ahnlichkeit sein kann, wird weiter unten zu behandeln sein.'*°

Zwei miteinander zusammenhédngende Punkte der Spiegelanalogie Platons wollen wir trotz

dieser sich aus der heutigen Perspektive aufzwingenden Bedenken verdeutlichen:

1. Die unmittelbare Manifestation eines gegenstdndlichen Originals auf der reflexiven

Oberflache.

2. Der isomorphe, aber trotzdem defizitire Charakter der Widerspiegelung gegeniiber

dem Original.

Die Unmittelbarkeit der Widerspiegelung garantiert vordergriindig den Ausschluss von mani-
pulativen Strategien, wie das Weglassen oder Hinzufiigen bestimmter Aspekte des widerge-
spiegelten Gegenstandes durch den Produzenten eines Bildes. Es ist genau dieser Punkt, der
bei neueren Autoren wie zum Beispiel Roland Barthes zu der Behauptung fiihrt, dass bei-
spielsweise Fotos als direkte und unmittelbare Abbilder zugrundeliegender Dinge niemals die
Wirklichkeit manipulieren konnen."?” Mit anderen Worten - und dariiber besteht in der Bild-
theorie breiter Konsens - Spiegelbilder erlauben wie andere rein mechanische Herstellungsar-
ten von Bildern (Foto, Film) sog. Existenzimplikationen.'*® Es kann nicht sein, dass sich auf
dem Spiegel oder auf einem Foto etwas manifestiert, das es nicht gibt."”” Fotos und Filme
konnen im Unterschied zu anderen Bildern mit dem Ausdruck “Aufnahmen” des Wirklichen

bezeichnet werden. Sie absorbieren einfach zwingend etwas von der Realitdt und werden

13 ygl. Kap. 3.1.

"7 Roland Barthes’ These: “[K]eine Photographie ohne irgend etwas oder irgend jemanden” (Barthes (1985): S.
12) hat somit eine deutliche Affinitidt zum Platonischen Spiegelbild, das zwangsldufig ein Original impliziert.
Bei Barthes (1990a): S. 14 kommt der “rein “denotierende” Status der Fotografie” erneut zum Ausdruck. Fiir
die Diskussion einer analogen These beziiglich des Films vgl. auch Mecke (2004).

138 Vgl. hierzu auch Pliimacher (1998): S. 54 und Martin Seel iiber die Fotografie: “[Es] liegt [...] in der

technischen Natur des fotografischen Bildes, dass wir es immer als ein Bild von etwas auffassen konnen - als

ein Bild derjenigen Gegebenheiten, die kausal fiir die Erscheinung auf dem Bild verantwortlich waren.” (Seel

(1995): S. 467.) Die Hervorhebung der Kausalitit fiir Existenzimplikationen bei kausal erzeugten Bildern ist

die Folge einer iibergeordneten frequentierten Position in der Zeichentheorie, dass indexikalische Zeichen im

Allgemeinen Existenzimplikationen nicht nur erlauben, sondern erzwingen. Harras (1996) betont: “Wenn ich

sage: “diese Flecken bedeuten Masern”, dann lege ich mich darauf fest, da die fleckenbehaftete Person

Masern hat.” (Harras (1996): S. 69.) Die Annahme der erzwungenen Existenzimplikationen bei

indexikalischen Zeichen geht auf Grice (1977) zuriick.

Eine interessante Polemik mit dieser These befindet sich in Antonionis Film “Blow Up”. Gerade eine solche

Existenzimplikation - der Riickschluf aus einem Foto auf die Realitiit, erweist sich fiir den Hauptdarsteller,

der meint in einem Park versehentlich einen Mord fotografiert zu haben, eher als seine fixe Idee als die

Wahrheit. Vgl. hierzu die neuere Diskussion in Steinlein/Brandstetter (2004): S. 27 £.
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deswegen als “besonders wahrheitsfihig betrachtet.”'* Die klassische Vorstellung von dem
mechanisch hergestellten Bild ist diese: Wo der Maler zeichnet, zeichnet der Fotoapparat

141

lediglich mechanisch auf.'*' Ahnlich ist es bei unserem Ausgangsbeispiel des Spiegels. Seit

Platon “dient der Spiegel traditionsgemal} als Metapher fiir eine gewisse Genauigkeit, fiir eine
wissenschaftliche Objektivitit.”'**

Auf der anderen Seite stimmt folgendes: Das Spiegelbild wie auch jedes andere Bild
fixiert lediglich eine bestimmte Perspektive auf den Gegenstand. Wenn Platon beklagt, dass
der Maler “nur wenig [...] ndmlich nur ein Scheinbild [eines Gegenstandes] hinmalt”'*®, so

meint er im Wesentlichen das Gleiche wie Hans Jonas, wenn er konstatiert:

“Es gibt viele gleichermallen erkennbare Sehgestalten desselben Dinges je nach
relativer Lage und Perspektive: seine <Aspekte>”144

Und “Gegenstand bildlicher Darstellung”'*

sind gerade diese unterschiedlichen Aspekte ein
und desselben Dinges.146 Im Prinzip ist das das Argument der kognitiven Nachteiligkeit von
(Ab)Bildern gegeniiber den dinglichen Originalen fiir den Betrachter, denn die bildliche
Darstellung eines Gegenstandes ist nie vollstindig. Ein (Ab)Bild informiert mich deswegen

auch niemals vollstindig iiber den abgebildeten Gegenstand. Mit anderen Worten: Ein

(Ab)Bild ist zwingend nur ein und nur ein (Ab)Bild von vielen moglichen (Ab)Bildern eines

10" Spangenberg (2003): S. 152. Fiir Spangenberg ist die These von der Wahrheitsfihigkeit auch kritikwiirdig.

I Die Vorstellung von der Beweiskraft des fotografischen Bildes beruht auf dieser Uberlegung seines

“unbestechlichen” dokumentarischen Charakters. Hiippauf (1993) beschreibt, wie sich die steigende

Beliebtheit der Fotografie am Anfang des 20. Jh. mit dem Bediirfnis nach der Dokumentation wichtiger

Ereignisse im ersten Weltkrieg erklidren lésst. Er stellt die Fotografie als ein Komplement der sprachlichen

Berichterstattung iiber die Kriegsereignisse dar, ein Komplement, das anders als gemalte Illustrationen eben

Beweis- oder Belegkraft besitzt und daraus seine Attraktivitit in der auf die Uberzeugungskraft angelegten

Berichterstattung schopft. Kleinspehn (1989) argumentiert im Wesentlichen dhnlich setzt aber den Anfang

frither - beim amerikanischen Biirgerkrieg 1861 - 1865. Vgl. Kleinspehn (1989): S. 298 ff.

Boris Groys im Gesprich mit Hans Belting und Jai-Young Park. In: Park (1993): S. 25.

3 Politeia X 598 b.

14 Jonas (1994): S. 111.

15 Jonas (1994): S. 111.

146 Wiesing (1997): S. 83 f. nennt dieses Phinomen den Unterschied zwischen “Intension” und “Extension” des
Bildes. Er beruft sich auf Freges semantische Grundbegriffe “Sinn” und “Bedeutung”, die Frege als “Art des
Gegebenseins” = Sinn (Frege (1892): S. 26) und “das Bezeichnete” = Bedeutung (Frege (1892): S. 26)
definiert. Jonas’ “Aspekt” steht demnach fiir die Art des Gegebenseins eines Gegenstandes. Ahnlich wie fiir
Frege “Abendstern” und “Morgenstern”, da beide die Venus bezeichnen, blo3 zwei unterschiedliche Arten
des Gegegbenseins eines und desselben Gegenstandes sind, sind fiir Wiesing und Jonas etwa zwei Fotos
einer Sache - zwei Arten des Gegebenseins eines und desselben Gegenstandes. Das Foto variiert, und
“reprisentiert stindig dasselbe” (Jonas (1994): S. 111.) Vgl. auch Jonas (1986): S. 72. Ahnlich schreibt
Barthes (1990a) iiber das Bild: “Im Grunde enthalten alle diese nachahmenden “Kiinste” zwei Botschaften:
eine denotierte, nimlich das Analogon als solches, und eine konnotierte, namlich die Weise, auf die eine
Gesellschaft gewissermalen zum Ausdruck bringt, wie sie dariiber denkt.” (Barthes (1990a): S. 13.)
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Gegenstandes. Das (Ab)Bild besitzt niemals die Totalitdt aller moglichen Perspektiven auf
den Gegenstand.

Eine besondere Expressivitit gewinnt die Uberlegung Platons, wenn man die
Kombination der Unmittelbarkeit der Widerspiegelung eines Gegenstandes im reflexiven
Material und den defizitdren Charakter der Widerspiegelung gegeniiber dem widergespiegel-
ten Gegenstand beriicksichtigt. Die Botschaft ist: Wo die (Ab)Bilder am unmittelbarsten sind,
sind sie bereits defizitdr. Noch zweifelhafter wird die Vollstindigkeit der Wiedergabe von
Gegenstinden im (Ab)Bild, wenn man den Spiegel verldsst und die menschliche

Vermittlungsinstanz in das Schema der Bildproduktion integriert.

2.1.1. Fiktionale Bilder bei Platon. Eine (Re)Konstruktion.

Aus einem wichtigen Grund scheint die platonische Bildtheorie von vornherein unzuldnglich
zu sein. Ihr zentrales Motto - (Ab)Bilder sind immer (Ab)Bilder von etwas - scheint im Fall
der sog. fiktionalen Bilder, der Bilder ohne Bezugsgegenstinde, zu kurz zu greifen. Das
gleichsam in dem Motto geforderte “etwas” scheint vollkommen zu fehlen oder lediglich me-
taphorisch zu sein. Denn worauf bezieht sich schon ein Pegasus- oder Einhornbild? So konnte
man auch davon ausgehen, dass die These von der kausalen Distanz zum Bezugsgegenstand
und von dem defizitaren Charakter eines (Ab)Bildes im Hinblick auf den Bezugsgegenstand
nicht mehr stimmt, wenn das Korrektiv - der Bezugsgegenstand des (Ab)Bildes - nicht gege-
ben ist. Was jedoch gegen Platon zu sprechen scheint, kann ihn paradoxerweise auch bestiti-

gen.

Wird die Distanz zum Bezugsgegenstand durch den Hinweis auf fiktionale Bilder ange-
zweifelt oder unterstrichen und verdeutlicht? Platons Auffassung entspricht vielmehr die
folgende Sicht: bei fiktionalen Bildern fehlt das Korrektiv der Distanz nicht, sondern bei

fiktionalen Bildern ist die Distanz zum Korrektiv gerade am grofiten.

Platons Auffassung des (Ab)Bildes ist nicht dermaflen naiv, dass (Ab)Bilder (oder Maler)
lediglich schlichte akribische Kopien von Dingen anfertigen. Es gibt nicht nur
(gewissermassen) gute (Ab)bilder der Dinge, sondern auch eindeutig schlechte. Erfolgreiches
Abbilden ist nicht gemeinsamer Zug aller (Ab)Bilder. Einheitlich und pauschal ist jedoch die

Bewertung des nicht gelungenen Abbilds bei Platon. “Auf die Frage etwa, was ein “gutes”
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Bild auszeichnet, hitte die traditionelle Theorie wahrscheinlich geantwortet: Dass es dem Ab-
gebildeten im besonderen MaBe dhnlich ist.”'*
Im “Kratylos” - der weiteren wichtigen Station der Bildtheorie in Platons Schriften'*® -

wird in der Tat folgendes behauptet:

“Wer nun alle [Farben und Ziige des Bezugsgegenstandes, V.H.] darstellt, der
wird auch schone Zeichnungen und Bilder darstellen, wer aber etwas hinzusetzt
oder wegnimmt, der macht zwar auch Bilder und Zeichnungen, aber
schlechte.”'*

Damit bringt Platon im Wesentlichen wieder eine dhnliche Auffassung des bildnerischen Pro-
zesses zum Ausdruck wie spiter Hans Jonas, dessen These es ist: Jedes Bild sei “Wacht des
Wahren und Macht des Neuen.”"”* Es gibt Ziige des Originals, die der Maler wiedergibt, und
Zige, die er weglisst. Er kann auch Ziige unterschiedlicher Gegenstinde montieren. Die

151 e L. . . .
»151 nd fiktionale Bilder - fassen wir sie

Treue zum Original ist lediglich “eine Entscheidung
provisorisch als Bilder seltsamer Montagewesen wie Pegasus oder Einhorn auf - sind schlie3-

lich ein gutes Beispiel fiir eine solche Treue.

Diese Stelle aus dem “Kratylos” zeigt zugleich, dass der Ausdruck “Abbild”, mit dem
vermeintlich die Bildtheorie Platons restlos zusammengefasst werden kann, eigentlich im
Sinne von “Nachbildung” zu verstehen ist.* “Nachbildung” und das damit synonyme
“Nachahmung” werden jedoch genauso wie “Abbild” rein referenziell konnotiert - als

Nachbildung oder Nachahmung von etwas.">

Der einfache Hinweis darauf, dass es fiktionale Bilder gibt, reicht also nicht aus, um die pla-
tonische Bildauffassung sinnvoll zu kritisieren. Denn auch fiktionale Bilder sind grundsétzlich
(aber vielleicht nicht nur) Nachbildungen realer Gegenstinde - der Pferde, Fliigel und Horner,
wodurch man das Reprisentationsverhiltnis scheinbar wieder begriinden kann. Man kann

dann weiterhin behaupten, dass fiktionale Bilder in einem grundlegenden Sinne die Wirklich-

"7 Sachs-Hombach/Rehkimper (1998): S. 120. Noch bei Aristoteles herrscht die folgende Uberzeugung: “Denn
ein gutes Bild setzt voraus, dal man die Ahnlichkeit sieht.” (Aristoteles: Poetik 1159 a.)

% Wir wenden uns einer systematischen Beschiftigung mit der Bildtheorie im “Kratylos” in Kap. 2.1.1. zu.

149 Kratylos 431 c.

130 Jonas (1994): S. 121.

1 Jonas (1994): S. 121. Vgl. auch Jonas (1986): S. 74.

132 Kulenkampff (1997): S. 274.

133 Auf die Schwierigkeit “Nachahmung” nicht referenziell zu denken verweist vollig richtig Brandt (1999): S.
18.
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keit doch nachbilden, sie geben sie blofl inaddquat wieder, was schlieBlich nach Platon auch
nichtfiktionale Bilder ganz wesentlich tun, aber in einem anderen Ausmaf; oder Grad.

Auch bei Platon kann man eine Trennung der eher erfindenden Kunst von der rein
nachahmenden annehmen. Warum er sich dabei bekanntlich auf die Kritik der nachahmenden

beschrinkt, hat folgende Griinde:

1. Erstens ist eine kiinstlerische Erfindung fiir ihn immer schon auch eine Nachah-

mung im oben genannten Sinne der Nachbildung.

2. Zweitens ist eine kiinstlerische Erfindung eine absichtliche Inaddquatheit, was sie
(fir Platon!) als das von vornherein Inaddquate disqualifiziert. Kiinstlerische Er-
findung ist etwas, das die Wirklichkeit nicht nur inaddquat wiedergibt, sondern et-
was, das sie nicht einmal adaquat wiedergeben will. Dadurch wird der Vorwurf der
faktischen Inadiquatheit des fiktionalen Bildes aus Platons Sicht noch verstdrkt und

nicht etwa gegenstandslos.'>*

Das (Ab)Bild enthélt aufgrund der Kausalitit zwischen Wirklichkeit und (Ab)Bild nach Pla-
ton automatisch eine implizite Wahrheitsbehauptung. Alle (Ab)Bilder sind, weil sie wirklich-
keitsmotiviert sind, in einer wichtigen Hinsicht eben Abbilder realer Dinge. Es bleibt jedoch
weiterhin zu fragen, ob sie in der Tat Abbilder sind, wenn sie etwa nicht als solche zu
fungieren haben, wenn etwa (seitens des Produzenten eines Bildes oder auch seines Betrach-
ters) etwa kein Erkenntnisinteresse beziiglich des Abgebildeten besteht, wie es bei fiktionalen
Bildern der Fall ist. Fiktionale Bilder verfolgen eben ganz andere Zwecke als etwa Dokumen-
tationsbilder einer Reportage und dergleichen. Verallgemeinern kann man das
Erkenntnisinteresse beziiglich des Abgebildeten mit Sicherheit nicht. Um zugleich auch Ari-
stoteles zu widersprechen: Nicht “nur das macht [den Menschen, V. H.] Freude bei der Be-
trachtung der Bilder, dass sie bei ihrem Anblick etwas lernen und bedenken kdnnen, was das
einzelne sein soll.”'>> Kann man den Begriff “Abbild” nicht als einen Funktionsbegriff verste-
hen, mit dem nicht nur die Entitéit Bild bezeichnet wird, sondern ganz zentral auch ihre (von

einer Person oder Gemeinschaft beabsichtigte oder unterstellte) Funktionsweise in der sozia-

'3 Im zweiten Buch der “Politeia” priisentiert Platon die dichterische Erfindung als das entsprechende Gegenpart
zur Wahrheit: “[Es gibt] doch zwei Arten von Geschichten: wahre und erfundene? Ja.” (Politeia II 377 a.) Fiir
Platon, wie bereits mehrfach betont wurde, sind Kunstwerke grundsitzlich veritable Formen des Bezugs auf
die Wirklichkeit.

' Aristoteles: Poetik 1448 b.
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len Praxis des Umgangs mit Bildern? Ich glaube, dass er so verstanden werden kann und auch
soll. Seine Anwendung auf konkrete Bilder wird dadurch erheblich problematischer.

Die Platonische Auffassung des Abbildes beinhaltet mit Sicherheit auch eine funktio-
nale Komponente. (Ab)Bilder sind im Wesentlichen auch fiir ihn Instrumente fiir unsere Er-
kenntnis der zugrundeliegenden Dinge. Das beweisen allein schon die zahlreichen Auseinan-
dersetzungen mit dem kognitiven Wert von (Ab)Bildern fiir den Betrachter.'”® Es handelt sich
jedoch um inaddquate Instrumente, weil es zwischen dem Original und dem (Ab)Bild
zwingend zu einem Verlust an potentieller Information kommt, die sie jeweils vermitteln
(konnen). Der kognitive Gewinn ist bei der Betrachtung eines Abbilds niedriger als bei dem

Original.

Der gemeinte Unterschied in der Auffassung von “Abbild” liegt darin, dass sich der
(zweifelhafte) instrumentelle Wert eines (Ab)Bildes bei Platon von seiner faktischen Be-
schaffenheit als Abbild ableitet, wobei hier umgekehrt von dem (beabsichtigten, unter-
stellten oder sozial etablierten) instrumentellen Wert des Bildes auf seine Beschaffenheit

als Abbild geschlossen werden soll.

2.1.2. Die Frage nach der Adaquatheit des (Ab)Bildes (im “Kratylos”).

2.1.2.1. Vorbemerkung zur Wahrheitsfihigkeit von Bildern.

Die zeitliche und rdumliche Distanz des Bildes zum Abgebildeten wird manchmal als
Argument dafiir verwendet, dass Wahrheit und Falschheit im Sinne der klassischen (aber

entsprechend modifizierten) Adiquationsregel'”’

- veritas est adaequatio intellectus ad rem -
natiirliche Eigenschaften des Bildes sind."® Es fillt auf, dass in der klassischen Formulierung

von “intellectus” die Rede ist, nicht von Bildern. Sie kann also nicht ohne weiteres auf Bilder

1% Man denke in diesem Zusammenhang nur an das zentrale Gleichnis der gesamten Philosophie Platons, das
Hohlengleichnis. Vgl. auch das Kap. 2.4.

7 Die sog. Adiquationsregel - das Grundmerkmal simtlicher Korrespondenztheorien der Wahrheit - geht
bekanntlich auf Aristoteles zuriick. In der “Metaphysik™ schreibt er: “Von dem, was ist zu sagen, daf es nicht
ist, oder von dem, was nicht ist (zu sagen), daf3 es ist, ist falsch, wihrend von dem, was ist, zu sagen, dal} es
ist oder von dem, was nicht ist, daf} es nicht ist, ist wahr.” (Aristoteles: Metaphysik: Gamma VII 10-11 b 26-
27.) In der Theorie ist jedoch die spitere scholastische (Um)Formulierung iiblich: “Veritas est adaequatio
intellectus ad rem.” Es kann hier nicht unser Anspruch sein, den genauso grundlegenden wie problematischen
korrepsondenztheoretischen Wahrheitsbegriff auf seine Haltbarkeit zu priifen. Wir gehen ausschlieflich
davon aus, dass er nicht nur in der Bildtheorie der am meisten naheliegende ist.

So zum Beispiel beim frithen Wittgenstein: “Das Bild stellt sein Objekt von auflerhalb dar (sein Standpunkt
ist seine Form der Darstellung), darum stellt das Bild sein Objekt richtig oder falsch dar.” (TLP 2.173)
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tibertragen werden. Genauso féllt jedoch auf, dass die entsprechende Modifikation (einigen
Autoren) trotzdem nicht besonders schwer fillt. Auf Hans Jonas geht die seitdem viel zitierte

1 .. . ) )
»159 Juriick. In dieser Form des Wahrseins eines

Formulierung “adaequatio imaginis ad rem
Bildes sieht Jonas sogar ein urspriingliches und vortheoretisches Wahrheitsverstindnis, das
jeder sprachlich oder gedanklich vermittelten Wahrheit wesentlich vorausgeht, da es mit
direkter gradueller Nachahmung eines zugrundeliegenden Originals zu tun hat.'®® Die Wahr-
heit des Bildes bestimmt sich nach diesem Verstidndnis als Treue der Nachahmung zum Ori-
ginal.

Wir werden es hier jedoch vorziehen, anstatt von Wahrheit und Falschheit des Bildes
von seiner Addquatheit bzw. seiner Inaddquatheit zu sprechen, es sei denn, wir zitieren oder
besprechen Zitate von Autoren, die Bilder fiir wahrheitsfahig halten. Dazu fiihrt uns der fol-
gende Grund. Wahrheitsfahig sind prima facie Aussagen. Es ist eine weit verbreitete Ansicht,

55161

dass “the terms “true” or “false” can only be applied to statements. Eine Aussage, um

”162, sie muss unter anderem klar

wahrheitsfihig zu sein, muss “etwas iiber etwas sagen
machen, “wovon gesprochen wird”'®, wenn sie “wahr” oder “falsch” sein (kénnen) soll.
Bilder haben dagegen keine eindeutige grammatische Struktur und deswegen ist “a picture [...]
never a statement in that sense of the term.”'** “Ein Bild sagt mehr als tausend Worte” ist das
oftmals wiederholte pauschale Urteil iiber die Bilder. Wiesing (1997) fokussiert den Ge-
danken in die Form: “[Das Bild] sagt [...] nie einen Satz.”'% Jedes Bild bringt unzdhlige Sach-
verhalte zum Ausdruck und ist somit grundsitzlich ambig. Die prinzipielle Mehrdeutigkeit
kann als Hindernis der Zuschreibung von “wahr” und “falsch” gesehen werden, denn wo

keine eindeutige Aussage, dort kein eindeutiger Wahrheitskandidat und verstindlicherweise

auch keine Wahrheit.'*®

159 Jonas (1994): S. 121. Exakt die gleiche Formulierung befindet sich bei Jonas (1986): S. 74.

10" Jonas (1994): S. 121 und Jonas (1986): S. 74. Gramelsberger (2000) verweist auf die Tatsache, dass
gelegentlich die philosophische Diskussion iiber den Wahrheitsgehalt unserer “Aussagen iiber die Welt [...]
auf die Grenze der Nicht-Abbildbarkeit der Objekte mit Hilfe sprachlicher Mittel” (Gramelsberger (2000): S.
57 f) stoBt und in die Annahme der direkten und vollkommeneren Abbildlichkeit von (Ab)Bildern resultieren
kann, die dementsprechend als ein wahrhaftigeres Medium als die Sprache angesehen werden konnen. Vgl.
auch Kap. 2.2. und 2.2.1.

1! Gombrich (1960): S. 67.

12 Morris (1972): S. 109.

13 Morris (1972): S. 109.

"% Gombrich (1960): S. 67 f. Gombrich mochte mit der Ansicht, Bilder seien nicht wahrheitsfihig, auch
polemisieren.

19 Wiesing (1997): S. 194.

1% Die Auskunft der Literatur ist hier keineswegs einseitig. Ahnlich kategorisch und selbstsicher wie die Kritiker
der Zuschreibung von “wahr” an Bilder sind auch ihre Befiirworter. Jonas (1994) schreibt: “Als der Nach-
Schopfer der Dinge “in ihrem Bilde” unterstellt sich der homo pictor dem MaBie der Wahrheit. Ein Bild kann
mehr oder weniger wahr, d. h. dem Originale treu sein.” (Jonas (1994): S. 120 f.) Exakt die gleiche
Formulierung befindet sich bei Jonas (1986): S. 74.
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Auf der anderen Seite verwenden wir Bilder sehr oft zu Dokumentationszwecken und es
liegt auf der Hand, dass wir einen bestimmten Wahrheitsbegriff fiir derartige Bilder
schlicht und einfach brauchen. Es ist doch nicht ein beliebiges Bild zur Dokumentation
von etwas geeignet. Es werden zahlreiche Bilder zur Dokumentation von etwas verwendet
und andere als fiir Dokumentationszwecke ungeeignet aussortiert. Dies geschieht

zwingend mit Hilfe von einer Art Wahrheitsverstdndnis fiir Bilder."”’

Der alltdgliche Gebrauch von “wahr” zeugt davon, dass es keineswegs unangemessen ist, das
Pradikat auf Bilder anzuwenden. Gottlob Frege fingt seine Untersuchung iiber die Wahrheit
in “Der Gedanke” mit einer Bestandaufnahme unserer alltdglichen Verwendung von “wahr”

an:

“Man findet die Wahrheit ausgesagt von Bildern, Vorstellungen, Sétzen und
Gedanken.”'®®

Bilder rangieren hier gleich an erster Stelle. Frege orientiert ja gleichsam seine gesamte Un-
tersuchung iiber die Definition und Definierbarkeit von Wahrheit in “Der Gedanke” “an dem
Verhiltnis zwischen einem Bild und der davon abgebildeten Wirklichkeit.”'® Warum? Gibt
es einen Grund dafiir? “Stimmt das Bild oder stimmt es nicht?”: Das ist mit Sicherheit keine
unsinnige oder gar unverstdndliche Frage oder Redeweise.

Die Struktur des Problems sollten wir uns zu allererst klar machen. Wir haben im We-
sentlichen zwei Moglichkeiten, mit dem Problem der Zuschreibung von “wahr” und “falsch”
an Bilder umzugehen. Entweder wir richten die Frage “Konnen Bilder wahr oder falsch sein”

quasi an die Bilder oder an unser Wahrheitsverstindnis.'”® Entweder:

1. Es stehen die (moglicherweise gar nicht wahrheitstihigen) Bilder im Hinblick auf
unser Wahrheitsverstdndnis auf dem Priifstand
oder:

2. Unser Wahrheitsverstindnis steht im Hinblick auf (zweifelsohne wahrheitsfiahige

dokumentarische) Bilder auf dem Priifstand.

' Es ist sogar mit Arriens (1999) anzunehmen, dass Wahrheit der Schliisselbegriff fiir simtliche Sinngebilde mit
Dokumentstatus ist, egal, ob sie sprachlichen Charakter haben oder nicht.

1% Frege (1918a): S. 59.

19 Stuhlmann-Laeisz (1995): S. 16.

' Diese korrekte Beobachtung macht Wiesing (1997): S. 196.
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Entweder wir beantworten die Frage nach der Wahrheitsfdahigkeit von Bildern im Hinblick auf
ihre spezifische Mehrdeutigkeit und unseren Wahrheitsbegriff oder wir modifizieren unser
Wabhrheitsverstindnis im Hinblick auf die Tatsache, dass wir ein einen Wahrheitsbegriff fiir
Bilder zwingend brauchen, da wir sie ausgesprochen oft zu Dokumentationszwecken verwen-
den.'”! Entweder sind Bilder keine Wahrheitskandidaten, weil die Zuschreibung von “wahr”
und “falsch” an die und die Bedingungen gekoppelt ist. Oder Bilder miissen Wahrheitskandi-
daten sein und dementsprechend miissen unsere Bedingungen der Zuschreibung von “wahr”
und “falsch” aussehen.

Wir brauchen ein anderes, woméglich weiteres Verstandnis von “wahr”, wenn wir es
nicht nur auf Aussagen, sondern auch auf Bilder anwenden wollen. Dies wollen wir im fol-
genden mit dem weiteren Begriff “addquat” und seinem Gegenpart “inaddquat” erreichen und
so das Problem der Zuschreibung von “wahr’”” und “falsch” eher umgehen als 16sen.

Die Vorstellung einer addquaten Reprisentation des Gegenstandes im (Ab)Bild, ist die

2 .
oder Kongruenz zwischen

seiner isomorphen Abbildung, der strengen Ubereinstimmung'’
dem abgebildeten Gegenstand und seinem Abbild. “Adédquat” bedeutet hier also nicht etwas
abgeschwichtes im Sinne von “angemessen” oder “passend”'” und dergleichen, sondern im
Gegenteil, die ganz strikte Form der Ubereinstimmung zweier Gegenstinde. Nur ein solch
strenger Begriff der Addquatheit macht es moglich, im folgenden den zentralen Vorwurf Pla-

tons gegen (Ab)Bilder zu erklédren, die allesamt als bildliche Représentationen von realen En-

titdten verstanden werden.

' So sieht es Arriens (1999) gerade als das Definitionsmerkmal von dokumentarischen Bildern, dass sie eben
wahrheitsfihig sind, dass es bei ihnen - etwa im Unterschied zu fiktionalen Bildern - eben auf Wahrheit
tiberhaupt ankommsz. Er fasst das Programm seines Buches iiber den dokumentarischen Film so zusammen,
“daB der Dokumentarfilm die Art von Film ist, bei der es zuallererst auf Wahrheit ankommt, und daf3 deshalb
neben wortsprachlichen Sinngebilden auch Filme - als Dokumentarfilme - wahrheitsfihig sind.” (Arriens
(1999): S. 6.) Im Grunde genommen ist der Argumentationsweg von Arriens pragmatisch, indem er nicht
davon ausgeht, dass bestimmte Filme Dokumentarfilme sind, und insofern wahrheitsfihig sind, sondern
umgekehrt: Insofern bestimmte Filme in der sozialen Praxis als wahrheitsfahig gelten, so sind sie eben erst
Dokumentarfilme.

72 Im folgenden werden “Ubereinstimmung” und “Identitit” synonym verwendet.

' Dieses Verstindnis von “adiquat” werden wir weiter unten verlassen. Vgl. Kap. 3.3.3.
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2.1.2.2. Die Problematik der Adiquatheit von (Ab)Bild und Wort im
“Kratylos”.

Wird die kausale Bilddistanz zum Kriterium des Bildseins, so kann man (mit Platon) sagen:
Nur insofern es eine objektive Bilddistanz gibt, ist wirklich ein (Ab)Bild vorhanden, und wenn
es sie gibt, so ist eine vollkommene Ubereinstimmung illusorisch. (Ab)Bilder konnen einfach
niemals streng genommen addquate Reprisentationen sein. Es gehort nach Platon zu ihrer
Definition, dass sie unvollkommene Imitationen der Dinge sind. Mit anderen Worten,
Inadéquatheit ist eine intrinsische Eigenschaft von (Ab)Bildern, ein a priorisches Charakteri-
stikum von ihnen. Es ist schlicht keine empirische Frage, ob Bilder inaddquat sind, sondern
die Frage der deduktiven Definition von “Bild”. “Sind alle Bilder inaddquat?”: Das ist keine
Frage fiir die Statistik, sondern eine der Begriffsbestimmung. Es gehort schlicht zu den Be-
dingungen der Anwendbarkeit von “Abbild” auf etwas, dass dieses Etwas im Hinblick auf das
Abzubildende defizitir oder inadidquat ist. Der Gedanke des intrinsich defizitdren Charakters
des Abbilds ist bei Platon mehr die Antwort auf “Wann ist etwas ein Abbild” als auf “Wie sind
konkrete Abbilder im Hinblick auf das Abzubildende beschaffen?” Eine reprisentative Stelle,

die diese Auffassung untermauert, befindet sich im Dialog “Kratylos™.

Einige Anmerkungen zum “Kratylos” vorweg. Zuerst ist hervorzuheben, dass Platon in die-
sem Dialog das Bildproblem jenseits der Problematik der Kunst behandelt. Somit ist die in
ihm enthaltene Bildtheorie frei von jedem Verdacht, sich auf eine &dsthetische Perspektive zu
beschriinken.'’* Auf der anderen Seite steht die Bildtheorie im “Kratylos” nicht vollig
kontextfrei da, sondern ist Teil einer anderen Fragestellung, ndmlich der nach der Richtigkeit

von sprachlichen Einheiten.'”

Das Hauptthema des Dialogs “Kratylos” ergibt sich aus der Doppeldeutigkeit des Aus-
drucks “richtig” oder “Richtigkeit”. Einerseits wird dieser Ausdruck im Sinne von

“wahr” ausgesagt. Ein Gedanke, eine Behauptung und dergleichen kann richtig sein,

€€ 6«¢

bzw. als “richtig” bezeichnet werden. Andererseits wird ““richtig” im Sinn von

7% Vgl. die Diskussion der Bedenken am Anfang des Kap. 2.

17> Auf die Tatsache, dass Platon in der Regel seine Bildtheorie als Instrument fiir die Erklirung von etwas
anderem - und somit heuristisch - verwendet verweist Scholz (1991): S. 10. Dies ist jedoch fiir ihre
Erarbeitung nicht hinderlich.
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176
“regelkonform””

ausgesagt. Jemand kann sich richtig verhalten, kann (moralisch)
richtig handeln, richtig reagieren und dergleichen. Das gleiche Schicksal teilen sich
mehrere Ausdriicke unserer Sprache, deren gegenseitige Affinitdit auf der Hand liegt. Als
“korrekt” oder “addquat” kann mit gutem Recht eine Behauptung oder auch Verhal-

tensweise bezeichnet werden.

Der Dialog “Kratylos” enthilt in enger Abhédngigkeit von der genannten Doppeldeutigkeit
einerseits die Bildtheorie Platons und andererseits eine bestimmte Form der Sprachtheorie.
Die Richtigkeit eines (Ab)Bildes - also warum das (Ab)Bild eines Pferdes im Unterschied
zum (Ab)Bild einer Katze ein richtiges (Ab)Bild des Pferdes ist - scheint ausschlielich mit
der Genauigkeit der Wiedergabe eines Pferdes in seinem (Ab)Bild zu tun zu haben. Die erste
Bedeutungsfacette von “richtig” scheint in der Richtigkeit eines (Ab)Bilds paradigmatisch
erfiillt zu sein. Die Richtigkeit wird in diesem Fall von der Beschaffenheit des Abzubildenden
(physis) abhdngen und mag somit “natiirliche Richtigkeit” genannt werden. Die Richtigkeit
des sprachlichen Ausdrucks - also warum “Pferd” im Unterschied zu “Katze” eine richtige
Bezeichnung fiir ein Pferd ist - scheint ausschlieBlich mit der sprachlichen Konvention zu tun
zu haben. Die zweite Bedeutungsfacette von “richtig” scheint in der Richtigkeit von sprachli-
chen Ausdriicken paradigmatisch erfiillt zu sein. Die Richtigkeit wird in diesem Fall von der

Konvention (nomos) abhiingen und mag somit ‘“konventionelle Richtigkeit” genannt werden.

2.1.2.2.1. Die Sprachtheorie im “Kratylos”.

Im “Kratylos” wird hauptséichlich die Frage diskutiert, ob und in welchem Sinne Worter als
direkte und natiirliche Nachbildungen realer Dinge aufgefasst werden konnten. Es kann darin
ein Irrtum Platons gesehen werden, der von einer natiirlichen Richtigkeit der Worter ausgehe,
anstatt ihre Richtigkeit allein im sprachlichen Usus und somit als eine konventionelle zu se-
hen. Man habe fiir die gleichen Arten von Dingen doch in unterschiedlichen Sprachen auch
unterschiedliche Bezeichnungen, wie etwa fiir das Pferd im Deutschen “Pferd” und im Engli-
schen “horse”. Sehnt man sich nach einer natiirlichen Richtigkeit fiir derartige Bezeichnungen,
so sei man doch zu der absurd anmutenden Annahme gezwungen, eine der beiden Be-
zeichnungen sei falsch und die andere richtig, weil die eine das Wesentliche eines Pferdes

besser wiedergibt als die andere. Wie absurd das auch beim ersten Anschein klingen mag,

176 Tugendhat (1976): S. 344.
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Platon ist im “Kratylos™ offensichtlich der Meinung, dass “es [...] eine absolut richtige Na-

59177

mengebung gibt.'"”® Da dies jedoch prima facie kontraintuitiv klingt, wurde gelegentlich

die These von der natiirlichen Richtigkeit der Worter als ein ausschlieBlich heuristisches
Instrument interpretiert, das Platon alleine zum Zwecke seiner Widerlegung entwickelt.'””

Die These von der natiirlichen Richtigkeit scheint aus dem Grund vollkommen ver-
fehlt zu sein, weil die Richtigkeit sprachlicher Ausdriicke gar nichts damit zu tun zu haben
scheint, wie korrekt sie die Dinge wiedergeben. “Ist “Pferd” eine korrekte Bezeichnung fiir ein
Pferd?”: Das scheint allein mit sprachlicher Konvention etwas zu tun zu haben, denn “[d]er
Name ist kein Bild des Benannten!”'® Schon der zweite Blick zeigt jedoch, dass es zumindest
nicht (immer) vollkommen absurd ist, die Namengebung im Hinblick auf die Beschaffenheit
der zu bezeichnenden Dinge als evtl. unrichtig zu hinterfragen. Aus unserer folgenden
Beobachtung ergibt sich zugleich ein differenzierteres Verstindnis von Platons These von der
natiirlichen Richtigkeit sprachlicher Ausdriicke.

Wir hinterfragen Ausdriicke auch manchmal, wenn wir etwa sagen, dass “Indianer”
oder “Walfisch” unrichtige Bezeichnungen sind, weil ein Indianer nichts mit Indien zu tun hat
und ein Walfisch auch kein Fisch ist. Man wird jemanden, der auf diese Weise bestimmte
Ausdriicke hinterfragt, gut und ohne weiteres verstehen, wenn man auch seine Meinung nicht

gleich teilen muss. Die Problemlage ist die folgende:

Zu einem Walfisch “Walfisch” zu sagen, bedeutet, den sprachlichen Usus im vollen Sinne
einzuhalten. Trotzdem wurde dadurch die Frage nach der Richtigkeit dieses Ausdrucks

offensichtlich nicht vollig restlos beantwortet.

Das Beispiel “Indianer” gibt Brocker (1967).'®" Derartige Beispiele sind jedoch nicht vollig

unproblematisch, denn wir hinterfragen die Ausdriicke “Indianer” und “Walfisch” nicht nur

7 Brocker (1967): S. 334.

'8 Viel spiter wird Nietzsche eine dhnliche Auffassung zum Ausdruck bringen: “Die verschiedenen Sprachen
nebeneinandergestellt zeigen, dass es bei den Worten nie auf die Wahrheit, nie auf einen addquaten Ausdruck
ankommt: denn sonst gébe es nicht so viele Sprachen” (Nietzsche (1973): S. 373.)

' Eine solche Deutungsvariante bietet Kutschera. Vgl. Kutschera (2001): S. 21 f. und Kutschera (2002): S. 150

f. Seine These ist, Platon entwickle die Theorie der natiirlichen Richtigkeit von sprachlichen Ausdriicken, um

sich eine solide Grundlage fiir ihre Kritik aufzubauen.

Tagebiicher: S. 96. Wittgenstein geht an dieser Stelle davon aus, dass ein unstrukturiertes Zeichen nicht

wahrheitsfihig ist. Namen sollen als einfache Zeichen aufgefasst werden und Satze dagegen als komplexe

Zeichen und “Ein einfaches - ungegliedertes - Zeichen kann weder wahr noch falsch sein.” (Tagebiicher: S.

96.) Dies ist eine Ansicht, die sich fiir den spiten Wittgenstein als zunehmend problematisch erwies als er die

Moglichkeit elliptischer und prima facie ebenfalls unstrukturierter Sétze wie “Skalpell!” im Operationssaal

bemerkte.

181 Brocker (1967): S. 332.

180
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im Hinblick auf das Ding, das wir damit bezeichnen. Wir hinterfragen “Walfisch” einerseits
im Hinblick auf das dadurch zu bezeichnende Objekt - etwa seine Beschaffenheit als Sauge-
tier - und andererseits im Hinblick auf die gewohnte Bedeutung von “Fisch”, das keine Siu-
getiere bezeichnet (bezeichnen darf, soll(te)...). Der Ausdruck “Walfisch” ist als Bezeichnung
fiir einen Walfisch nicht per se ungeeignet, sondern lediglich im Hinblick auf die gewohnte
Bedeutung von “Fisch”. Aus diesem Grund ist unklar, was die Beispiele mit Platons Dilemma
im “Kratylos” - natiirliche versus konventionelle Richtigkeit - zu tun haben. Denn faktisch
wird weder von “Fisch” noch von “Walfisch” noch von einem anderen sprachlichen Ausdruck
- vielleicht den Sonderfall von Onomatopoetika ausgenommen - Platons Forderung nach der
natiirlichen Richtigkeit von Ausdriicken im Sinne ihrer auf Ahnlichkeit beruhenden Abbild-
haftigkeit erfiillt. Eine wohlwollende Lesart der Beispiele konnte hochstens besagen, dass
durch sie sichtbar wird, dass die Namengebung nicht vollig losgelosst, sondern auch im Hin-
blick auf die Beschaffenheit der Dinge zu geschehen hat, was tatsichlich Platons Uberlegung
ist.'™ Seiner Ansicht nach muss ein jedes Werkzeug geeignet sein fiir einen bestimmten
Zweck, und somit auch der sprachliche Ausdruck als Werkzeug der Kommunikation. Einer
der von einem sprachlichen Ausdruck zu erfiillenden Zwecke ist nach Platon “die Gegen-
stande voneinander, je nachdem sie beschaffen sind”183, zu sondern. In der Tat erfiillen Aus-
driicke wie “Indianer” oder “Walfisch” diesen Zweck nicht entsprechend gut. Sie sind eben
irrefiihrend. Man denke nur daran, wie spit einige Kinder lernen, dass und warum Walfische
eigentlich keine Fische sind und wie genau die Etymologie des Ausdrucks “Indianer” ist.
Keller (1995) beispielsweise  bezichtigt  Platon deswegen des  sog.
instrumentalistischen Fehlschlusses, der seiner Ansicht nach darin besteht anzunehmen, dass

184 .
d."®* Ferner wirft er

die Beschaffenheit eines jeden Werkzeugs von seinem Zweck diktiert wir:
Platon den sog. rationalistischen Fehlschluss Vorlgs, der darin besteht, dass das im Hinblick
auf den Zweck zu entwerfende Werkzeug logischerweise Ergebnis kluger Planung sein muss,
weswegen Platon im “Kratylos” den sog. Wortbildner, den “Meister im Wortbilden”'® an-

nimmt. Alle diese vorschnellen Vorwiirfe werden durch den Hinweis relativiert, dass Platon

82 Diese Frage besitzt heutzutage besondere Brisanz im Hinblick auf den Ausdruck “Interruption”. Weitgehend
wird das Phinomen der “Schwangerschaftsunterbrechung” auf der ethischen Ebene im Hinblick auf die
Moglichkeiten ihrer Akzeptanz untersucht. Erstaunlich ist dabei, dass auf der semantischen Ebene die Frage
ihrer Akzeptierbarkeit zum Teil bereits entschieden ist. “Interruption” bezeichnet im spezifischen Kontext der
Schwangerschaft eben keine Unterbrechung, sondern Beendigung einer partiellen Schwangerschaft. Dieser
Ausdruck ist - analog zu unserem “Walfisch”-Beispiel - im Hinblick auf das, was er bezeichnet, sowie das,
was “Interruption” oder “Unterbrechung” gewohnlich bedeuten, zu hinterfragen.

185 Kratylos 388 b.

184 Keller (1995): S. 30.

185 Keller (1995): S. 30.
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im “Kratylos” weniger be- als vorschreibt, eher ein Idealbild der Sprache zu entwerfen ver-
sucht. Die entscheidende Frage soll demnach also nicht sein: “Wie real ist diese Auffassung
von der Sprache?”, sondern: “Wie realistisch ist sie?”. Auf dem Feld der zweiten Frage eroff-

net sich der einzig gangbare Weg einer dem Anliegen des Autors angemessenen Kritik.

Platon geht es weniger um die Beschreibung eines Faktes als um die Normierung (bzw.
Rationalisierung) eines Aktes - ndmlich den der Namengebung. Nicht die konventionelle
Richtigkeit ist Objekt seiner Kritik, sondern die falsch verstandene Konventionalitdit, die
es nahelegt, dass “[e]in sprachliches Symbol [...] sich zur Realisierung einer bestimmten
Intention ausschliesslich deshalb [eignet], weil es iiblich ist, es zur Realisierung dieser

2187

Intention zu verwenden. Worter wie “Walfisch” und sonstige Beispiele “einer un-

zweckmdifjigen, inkonsequenten, irrefiihrenden oder sonst nachteilhaften Namenge

188
bung”

signalisieren die wirklichen Grenzen des Konventionalismus und untermauern
das differenzierte Verstindnis der These von der natiirlichen Richtigkeit von sprachlichen
Bezeichnungen. Platon geht es darum zu zeigen, dass das Wort in dem Sinne eine natiirli-
che Richtigkeit hat, “daf} nicht jeder versteht, es irgeneinem Dinge gehorig beizule’
gen.”"™ Viel spiiter wird Francis Bacon - um ihm provokativ ein Platonismus zu unter-
stellen - in seiner Idolenlehre die Quelle der sog. Idole des Marktes wie folgt charakteri-
sieren: “Die Menschen gesellen sich ndmlich mittels der Sprache zueinander; aber die
Worte werden den Dingen nach der Auffassung der Menge beigelegt. Daher knebelt die
schechte und torichte Zuordnung der Worte den Geist auf merkwiirdige Art und

Weise.”'°

In Wirklichkeit ist die mangelnde natiirliche Richtigkeit auch im Sinne der auf Ahnlichkeit
beruhenden Abbildhaftigkeit von Wortern kein falscher Punkt von Platons Ausfiihrungen,
sondern ein weiterer Punkt der Platonischen Sprachkritik. Idealerweise sollen die Worter
durch Ahnlichkeit reprisentieren. Platon beschreibt nicht - weswegen er auch nicht irrt -, son-

dern kritisiert und fordert. Mit anderen Worten, die sog. semantische Transparenz'®' ist das

1% Kratylos 390 e.

187 Keller (1995) S. 153.

188 Brocker (1967): S. 332.

'8 Kratylos 391 a.

% Bacon (1990): S. 103.

1 Mit (der Ambiguitiit von) “semantische Transparenz” und verwandten Themen beschiftigt sich das Kapitel
3.1. Vorldufig kann gesagt werden, dass semantisch transparente Zeichentriger - und das wurde sehr oft
gerade fiir Bilder reklamiert - ihre Bedeutung unabhingig von jeglichem zusitzlichen Wissen, quasi selbst zu
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anzustrebende Ideal fiir sprachliche Zeichen. An einer Stelle formuliert Platon ganz deutlich

sein Resultat:

“Denn mir ist es auch gar recht, dass nach Moglichkeit [Hervorhebung, V.H.]
die Namen den Dingen sollen dhnlich sein; allein wenn nur nicht in der Tat, wie
Hermogenes vorher sagte, dieser Strich, der Ahnlichkeit nach, gar zu diirftig ist
und es notwendig wird, jenes gemeinere, die Verabredung, mit zu Hilfe zu
nehmen bei der Richtigkeit der Worte.”'??

Sicherlich ist das Bekenntnis zu einer solchen Art normativer Sprachtheorie aus heutiger Sicht
eine dulerst heikle Angelegenheit und wir wollen die Theorie auch nicht weiter im Detail
verfolgen. Im folgenden Abschnitt werden wir zeigen, dass ein (Ab)Bild nach Platon

notwendig als eine defizitare Struktur zu verstehen ist.

2.1.2.2.2. Paradox des Abbilds (im “Kratylos”).

Mit dem Hinweis auf die Ahnlichkeit wiren wir direkt bei der Bildtheorie im “Kratylos” an-

gekommen. Platon formuliert zunéchst eine Frage an seinen Gesprichspartner Kratylos:

“[W]enn einer von den Goéttern, nicht nur deine Farbe und Gestalt nachbildete,
wie der Maler, sondern [...] mit einem Worte alles, wie du es hast, noch einmal
neben dir aufstellte; wiren dies denn Kratylos und ein Bild des Kratylos oder
zwei Kratylos?”193

“Mit einem Worte alles, wie du es hast” zu haben, ist die hier angedeutete Idealform der

Ubereinstimmung zweier Entititen, die ein (Ab)Bild nicht haben darf, wenn es noch ein

(Ab)Bild sein soll'**:

“[Das Bild] wird [...] ganz und gar nicht einmal alles einzelne so wiedergeben
diirfen, wie das Abzubildende ist, wenn es ein Bild sein soll.”'%

erkennen geben - eben etwa sichtbare und spontan oder assoziativ und kulturiibergreifend erfassbare
Ahnlichkeit mit dem Bezeichneten aufweisen.

192 Kratylos 435 c. Im Prinzip entspricht hier meine Deutung der in Brocker (1967). Vgl. insbesondere Brocker
(1967): S. 340. Brocker sieht in dem Dialog ebenfalls die Suche nach einer Balance zwischen der natiirlichen
und rein auf Konvention beruhenden Richtigkeit von Wortern. Eine analoge Ansicht vertreten ferner die
Platon-Kommentatoren Friedldnder (1964): S. 187 und Gauss (1956): S. 212 und der Sprachwissenschaftler
Arens (1969): S. 11 f.

193 Kratylos 432 b.

1% Die Betonung sollte dabei entsprechend auf “mit einem Worte” gesetzt werden. Platon will unzweideutig die
Idealform der Ubereinstimmung bestimmen.

195 Kratylos 432 b.
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Dieses von Platon aufgeworfene Problem kann man auch als das Paradox des (Ab)Bildes"°
bezeichnen, wohlgemerkt, ein Paradox, das Platon selbst keineswegs zu 16sen beabsichtigt,
sondern vermittelst dessen er das iiberhaupt stiarkste Argument fiir den defizitdaren Status eines
(Ab)Bildes und somit gegen das (Ab)Bild zu gewinnen sucht.

Formulieren wir die Uberlegung aus dem “Kratylos” in knapper Form. Das (Ab)Bild
ist nur solange eines, wie es mit dem zugrundeliegenden Objekt etwas dhnliches und zugleich
unihnliches besitzt. Die Ahnlichkeit ist erforderlich, um die bildkonstitutive Zuordnung zu
einem bestimmten Objekt (Original) zu ermdglichen. Damit etwas ein (Ab)Bild einer Sache
sein kann, muss es moglich sein, das (Ab)Bild der Sache sinnvoll zuzuordnen, was nach Pla-
tons Ansicht durch die Ahnlichkeit mit einem bestimmten Objekt geschieht. Nichts ist ein
(Ab)Bild, ohne dass es moglich wiire anzugeben, wovon es ein (Ab)Bild ist. Die Undhnlichkeit
ist dagegen erforderlich, um die ebenfalls bildkonstitutive Unterscheidung von dem Objekt zu
ermoglichen. Damit etwas ein (Ab)Bild einer Sache sein kann, muss es moglich sein, es von
der Sache sinnvoll zu unterschieden. Stellen wir zwei identische Stiihle oder beliebige FlieB3-
bandprodukte nebeneinander, so kann das eine zumindest prima facie nicht ein (Ab)Bild des
197

anderen sein.

(Ab)Bild ist.

Nichts ist ein (Ab)Bild, ohne dass es moglich wdire anzugeben, dass es ein

Ein paradoxer normativer Anspruch ist fiir (Ab)Bilder charakteristisch:

“Kratylos: Bei weitem und ohne Frage ist es vorziiglicher, Sokrates, durch ein

dhnliches darzustellen, was jemand darstellen will, als durch das erste beste.
”198

Sokrates: Wohl gesprochen.

Ein gutes (Ab)Bild soll mit dem Original iibereinstimmen - ein HochstmaB an Ahnlichkeit
anstreben, kann es aber nicht, wenn es (noch) ein (Ab)Bild sein soll. Das gute (Ab)Bild muss
durch Ahnlichkeit darstellen und darf es zugleich nicht (im vollkommenen MaBe), denn, wenn
es “alles einzelne so wiedergeben [wiirde] wie das Abzubildende ist”, so wire es ja kein

(Ab)Bild mehr, sondern ein Duplikat des Originals. So schlieft sich eigentlich der Kreis. Ein

1% Es muss hier mit Platon vorausgesetzt werden, dass jedes Bild ein Abbild ist. Ubertragen auf die Problematik
der Gottebenbildlichkeit der Schopfung spricht Wackernagel (1994) in seiner Exegese der Bildtheorie
Meister Eckharts vom “Paradox vom #hnlich/undhnlichen Verhiltnis zwischen Gott und jeglichem
Geschopf.” (Wackernagel (1994): S. 199.) Boehm (1997) formuliert dasselbe Problem mit Bezug auf das
Abbild: “Das perfekte Abbild streicht sich als Bild selbst durch.” (Boehm (1997): S. 298.)

7 Bshme verweist zurecht darauf, dass gerade dieser Punkt Platon im zehnten Buch der “Politeia” die Titigkeit
des darstellenden Kiinstlers von der Titigkeit des Handwerkers streng unterscheiden ldsst. Bohme (1996): S.
35.

1% Kratylos 434 a.
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gutes (Ab)Bild kann es im Prinzip nicht geben. (Ab)Bilder sind grundsitzlich defizitére
Strukturen, denn nur dadurch ist etwas ein (Ab)Bild, dass es “auch etwas Ungehoriges [...],
um dessentwillen es eben nicht gut”'® ist, besitzt.

Alle (Ab)Bilder sind notgedrungen schlecht im Sinne einer inaddquaten Reprisenta-
tion der zugrundeliegenden Dinge. So lduft Platons Bildtheorie auf eine spezifische Form der
Ikonoklastik - der Bildfeindlichkeit - hinaus®”, die letztendlich die Beseitigung des
(Ab)Bildes fordert. Der paradoxe normative Anspruch des (Ab)Bildes fiihrt zwingend zu sei-
ner Aufhebung. Ein perfektes (Ab)Bild - also eines, das das Kriterium des guten (Ab)Bildes

musterhaft erfiillt - wére eben gar kein (Ab)Bild mehr. Bilder sollen nicht sein:

“Bild soll nicht sein, Realitdt soll sein, genauer: das Bild soll Realitit werden.
Je mehr sich das Bild dem Dargestellten angleicht, um so mehr vollendet sich
der implizite Tkonoklasmus.”*"!

Aber warum soll die Tatsache, dass (Ab)Bilder nicht “alles einzelne” von den Dingen wieder-
geben, wirklich der Grund ihres defizitdren Charakters sein? Zunichst handelt es sich doch
um eine triviale Beobachtung, dass zwei beliebige Dinge - etwa ein Tisch und ein Holzbrett -
sich nicht vollkommen qualitativ entsprechen, dass es zwei qualitativ verschiedene Dinge
sind. Trotzdem wéiren wir hier nicht auf die Idee gekommen, ernsthaft zu behaupten, einem
Holzbrett fehle etwas von einem Tisch oder umgekehrt. Dass es zwischen zwei Dingen Unter-
schiede gibt, bedeutet doch keineswegs, dass eines von den Dingen ein defizitires ist. Platon

unterscheidet an der inkriminierten Stelle in der Tat zwischen:

. . . . . . . 202
1. einem Ding, das “nur vermdge einer Zahl ist oder nicht ist”*** und

2. einem Ding, das “vermoge einer gewissen Beschaffenheit ist, was es ist.”*"?

Man kann den gemeinten Unterschied mit Hilfe unseres obigen Beispiels (Tisch - Holzbrett)
illustrieren. Ein materielles Ding machen seine zdhlbaren Elemente aus. Im Fall des Tisches

sind es - nehmen wir an - zwei, ndmlich ein Holzbrett und die Beine. Ein Holzbrett wire ent-

19 Kratylos 433 c.

200 gg gibt unterschiedliche Formen der Ikonoklastik. Die illusionistische These, die besagt, dass Bilder
grundsitzlich als das gesehen werden (sollen), was sie lediglich darstellen, ist aus unten anzugebenden
Griinden eine andere Form. Die abstrakte Malerei oder zumindest eine ihrer Deutungsvarianten wiére eine
dritte Form, was auch weiter unten ausfiihrlicher zu behandeln ist.

21 Boehm (1997): S. 303. Der erste Satz befindet sich in exakt gleicher Form in Boehm (1994): S. 336.

292 Kratylos 432 a.
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sprechend nur aus einem Element zusammengesetzt, ndmlich dem Holzbrett. Nun ergibt es fiir
Platon genauso wenig Sinn zu sagen, einem Holzbrett fehle etwas von einem Tisch, wie zu
sagen der Zahl 1 fehle etwas von der Zahl 2. Eine Zahl wird eben, “wenn du etwas hinweg-

”204, ohne dass es sinnvoll wire zu

nimmst oder dazutust, sogleich eine andere geworden sein
behaupten, ihr fehle etwas, sie sei in gewisser Hinsicht defizitdr. Analoges gilt fiir unser Holz-
brett. Es ist nicht defizitir gegeniiber dem Tisch, denn der Tisch stellt schlicht keinen Maf3stab
fiir das Brett dar. Es ist nicht der zu erreichende Idealzustand des Holzbretts, ein Tisch zu
sein.

Anders ist es bei den (Ab)Bildern. Sie zdhlen in die zweite Gruppe von Gegenstinden,
die “vermoge einer gewissen Beschaffenheit” sind, was sie sind. Nur vermoge ihrer Ahnlich-
keit mit bestimmten Dingen sind (Ab)Bilder iiberhaupt (Ab)Bilder. Der Bildcharakter eines
Dinges wird erst dadurch konstituiert, dass angegeben werden kann, wovon (von welchem
Ding) es ein (Ab)Bild ist. Und diese Tatsache ist die Grundlage fiir die Ansicht, dass bei
(Ab)Bildern das Fehlen bestimmter Elemente des Originals eine ganz andere Situation ist als
bei einem Tisch und einem Holzbrett. (Ab)Bilder werden von Platon grundsitzlich im Hin-
blick auf bestimmte Dinge als mehr oder weniger defizitir bewertet, weil sie schlicht erst im
Hinblick auf bestimmte Dinge iiberhaupt (Ab)Bilder sind. Die Argumentation soll darauf hin-
auslaufen, zu begriinden, warum es bei dem Unterschied zwischen einem (Ab)Bild und sei-
nem Original angemessen und sinnvoll ist, von dem defizitaren Charakter des (Ab)Bildes zu
sprechen, und bei einem Unterschied zwischen einem Holzbrett und einem Tisch nicht.

Dieselbe Uberlegung bringt Platon dazu, Kratylos fiir seine vorherige These zu kriti-
sieren, dass einzelne Worter, die an dieser Stelle des Dialogs als (Ab)Bilder der Dinge ver-
standen werden, wenn man ihre Elemente (Buchstaben) weglésst oder hinzutut, dadurch nicht
gleich unrichtige Worter, sondern eben andere Worter geworden sind oder werden. Analog
wie (Ab)Bilder zdhlen auch Worter nicht zu Dingen, die “nur vermoge einer Zahl” sind oder
nicht sind, sondern qua Reprisentationen der Dinge sind sie im Hinblick auf diese auch als
richtig oder unrichtig zu qualifizieren.**

Die These des Kratylos war es, dass Worter zusammengesetzt sind aus Elementen
(Buchstaben), die durch Ziffern dargestellt werden konnen.*”® Deswegen zihle man seiner
Meinung nach Worter in die Gruppe der Dinge, die “nur vermdge einer Zahl sind oder nicht

sind”. Die Annahme ist nicht unplausibel, wenn man den spezifischen Umstand in Betracht

29 Kratylos 432 b.
2% Kratylos 432 a.
% ygl. Gauss (1956): S. 211.
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zieht, dass das Altgriechische nur ein einziges Zeichensystem fiir Buchstaben und Ziffern be-
sitzt.””” Uns heutigen ist ein dhnliches System der romischen Zahlen viel geliufiger. Die
Uberlegung des Kratylos hat dann etwa folgende Form: Das Wort “MIX” bezeichnet im Deut-
schen etwa dasselbe wie “Mischung”. Die romische Ziffer “MIX” bezeichnet in arabischen
Ziffern die Zahl 1009. Bis auf den Umstand, dass die eine Einheit ein Wort ist und die andere
eine Ziffer, sind sie identisch, was (Kratylos) dazu verleitet, beide als nur eine Einheit aufzu-
fassen. Nimmt man das “X” aus dem Zeichenkorpus weg, so entsteht nicht eine Einheit, der
etwas objektiv fehlt, die in irgendeiner Hinsicht mangelhaft ist. Es entsteht schlicht eine an-
dere Ziffer, ndmlich “MI”, die romische Ziffer fiir - arabisch ausgedriickt - 1001. “MI” ist
insofern - so Kratylos - nicht das falsch geschriebene Wort “MIX”, sondern eben ein anderes
Wort, wie “MI” automatisch eine andere Ziffer ist, nachdem man “X” entfernt hat. Dass dies
im Hinblick auf Worter nicht haltbar ist, versucht Sokrates zu demonstrieren. Was sich mit
Zahlen machen lisst, l1dsst sich nicht automatisch auch mit Wortern machen. Das Endresultat
der Widerlegung der These von Kratylos durch Sokrates mag ein wenig trivial erscheinen. Es

lautet:

Nicht jede beliebige Buchstabenkombination ist auch ein Wort.

2.2. Nachwirkungen der Bilddistanz als kausaler Distanz in neueren Bild-

theorien.

Unter neueren Bild- und Medientheorien findet man zahlreiche Beispiele der Nachwirkung
der platonischen Auffassung von der kausalen Distanz und dem damit zusammenhingenden
prinzipiellen Verlust zwischen Welt und (Ab)Bild. Der Hauptpunkt der Argumentation von

Platon lieBe sich folgendermaB3en zusammenfassen:

Die (Ab)Bilder sind gemessen an der abgebildeten Wirklichkeit defizitcir.”™

Einige Befunde seien vorangestellt:

2% Kratylos 431 e.

7 ygl. Bornemann (1978): S. 69.

% Brandt (1999) fasst zusammen: “Das Bild wird bezogen auf ein “Urbild”, demgegeniiber es einen defizitiren
Seinsbestand hat.” (Brandt (1999): S. 115.)
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Vilém Flusser stellt in seiner “Kommunikologie” im Wesentlichen dieselbe Bildauffassung
vor wie Platon. Bilder versteht er als “mit Symbolen bedeckte Flichen™”, denen es

gemeinsam ist, dass sie per Definition eine reduzierte Form der Wirklichkeit sind.

“Es ist eine Flache, in welcher sich Symbole in der Weise zueinander verhalten
wie die Bedeutungen dieser Symbole im vierdimensionalen Zeit-Raum. Mit
anderen Worten: Ein Bild ist eine Reduktion der ‘“konkreten”
vierdimensionalen Verhiltnisse auf zwei Dimensionen.”>!°

Bilder sind hiernach ausschlielich Flichen. Sie beinhalten “Symbole” - eine Redeweise, von
der wir uns weiter unten distanzieren werden®'' - die schlicht fiir ihre referenziellen Korrelate
in der physikalischen Welt stehen.

Eine dhnlich kategorische Gewissheit préasentiert auch Roland Barthes in seiner Be-

sprechung iiber die Fotografie:

“Gewifl kommt es zwischen dem Objekt und dem Bild von ihm zu einer
Reduktion.”*"

Bilder als defizitdar zu charakterisieren, ist eine ziemlich hidufige Meinung in diversen Bild-

theorien geworden. Hans Georg Gadamer schreibt in “Wahrheit und Methode™:

“Ebenso scheint klar, dass das im Abbild Abgebildete ein vom Bilde
unabhingiges Sein besitzt, und das so sehr, dass das Bild gegeniiber dem
Dargestellten ein gemindertes Sein zu sein scheint.”*"?

Allerdings meint es Gadamer eher polemisch denn als eine Behauptung. Es “scheint” lediglich
klar, dass Bilder grundsétzlich referenzielle Einheiten defizitdren Charakters sind.

Ferner spricht Hans Jonas in “Homo pictor” von der “ontologischen Unvollstdndig-
keit”?!* des Bildes, einer bildlichen Ellipse, die “mit der Bild-Absicht als solcher”?"” wesent-
lich vorentschieden wurde. Es wiire ein paradoxer Anspruch zu fordern, das Bild (einer Sache)
solle in jeder Hinsicht mit ihr {ibereinstimmen - im Sinne Platons eben “alles einzelne” von

dem dinglichen Original enthalten. Mit folgenden Worten kopiert er gleichsam den Gedanken

29 Flusser (1996): S. 111.
219 Flusser (1996): S. 111.
A vl Kap. 3.1.3.1.

12 Barthes (1990a): S. 12.
21> Gadamer (1960): S. 131.
2% Jonas (1994): S. 109.
213 Jonas (1994): S. 109.
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Platons und vollzieht das heuristische Experiment mit der Verdoppelung von Kratylos erneut

an einem anderen Beispiel:

“Die Ahnlichkeit ist nicht vollstindig. Eine Verdoppelung aller Eigenschaften
des Originals wiirde die Verdoppelung des Dinges selbst ergeben, d.h. ein
neues Exemplar derselben Art von Ding. Wenn ich einen Hammer in jeder
Hinsicht kopiere, erhalte ich einen weiteren Hammer, nicht ein Bild des
Hammers.”*'®

Ahnlichkeit, hier als bildkonstitutiv gesehen, ist zwingend einer Relation in der Mitte
zwischen Identitdt und Differenz, eben “blofle Ahnlichkeit”?!” und keine strenge Identitét. Das

Bild soll nach Jonas “das Original weder wiederholen noch vortduschen, sondern es
29,218

29 <¢

“darstellen und “darstellen” “verlangt Auswahl und erlaubt duflerste Sparsamkeit in
Weglassung und Vereinfachung.”*" Dinge kénnen mit Nietzsches Worten eben nur “mehr
oder weniger ihnliche, d.h. streng genommen niemals gleiche”**® Abbilder haben. Mit ande-
ren Worten, wir konnen ein Ding mit seinem Abbild nur “durch Weglassen des Ungleichen

gleichsetzen.”**!

Mit Ausnahme von Gadamer ist allen diesen Meinungen gemeinsam, dass sie den defizi-
tiren Charakter des Bildes als die definitorische Invariante einer ganzen Klasse be-

haupten und nicht als einen empirischen Sachverhalt iiber konkrete Bilder.

Bleiben wir noch ein wenig bei unserem urspriinglichen Problem des defizitiren Charakters
eines Bildes im Hinblick auf das Abgebildete und behalten wir Jonas® Auffasung der Ahn-
lichkeit als bloBer Ahnlichkeit, einer Relation in der Mitte zwischen Identitit und Differenz
im Hinterkopf. Es zeichnen sich hier offenbar bestimmte Paradoxien ab, deren ausfiihrlichere

Diskussion fiir das Verstindnis des Bildcharakters nicht belanglos ist. Im Sinne der

1% Jonas (1994): S. 108.

27 Jonas (1994): S. 108.

% Jonas (1986): S. 72.

2% Jonas (1986): S. 72. In dieser Arbeit wurde bisher auf eine Reihe von Platonismen in der Bildtheorie von
Jonas hingewiesen. In einem zentralen Punkt ist die Jonassche Bildtheorie aber entschieden antiplatonisch.
Bilder werden bei ihm eben nicht wie bei Platon als eine “Leistung des Abgebildeten” (Belting (1990): S.
174) verstanden, sondern eindeutig als eine Leistung des Bildproduzenten. Er entwickelt seine ganze
Bildtheorie in den hier zitierten Aufsdtzen als die Suche nach der conditio humana. Die Bildfdhigkeit des
Menschen wird in beiden Aufsitzen im Unterschied zu seiner Sprachfihigkeit, die in rudimentdrer Form auch
bei Tieren angenommen werden kann, als die differentia specifica des Menschen gesehen. Die Bildproduktion
wird nicht auf der Seite der (Natur)Kausalitit wie bei Platons Spiegelbeispiel gedacht, sondern voll auf der
Seite der menschlichen Intentionalitét. Vgl. hierzu das Kap. 2.5.2.

20 Nietzsche (1973): S. 373 f.

2! Nietzsche (1973): S. 374.
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Adiquationsregel der Wahrheit kommen Ubereinstimmung bzw. Nichtiibereinstimmung
iberhaupt erst in Frage, wenn es eine asymmetrische Relation zwischen dem Kandidaten der
Adiquatheit (Bild...) und dem MaBstab der Adédquatheit (Welt) gibt. Soll es aber eine solche
Relation geben konnen, so miissen zuerst zwei getrennte Relata existieren, was umgangs-
sprachlich auch so ausgedriickt werden kann, dass zwei verschiedene oder unterschiedliche
Dinge erst vorhanden sein miissten, damit ein Raum fiir die Mboglichkeit ihrer
Ubereinstimmung entsteht, was kontradiktorisch ist oder prima facie zu sein scheint.
Rosemarie Rheinwald (2001) schreibt in ihrer Diskussion des gleichen Problems bei Gottlob

Frege:

“[W]enn die Identitét eine Beziehung zwischen Gegenstdnden ist, dann kann sie

natiirlich keine Beziehung zwischen zwei verschiedenen Gegenstinden sein,
. . . . . 5,222

sondern sie muf} eine Beziehung eines Gegenstandes zu sich selber sein.”

Diese Paradoxien der Adédquatheitsrelation, als deren besondere Form die Wahrheit**? gesehen
werden kann, hat auBerordentlich priagnant gerade Frege in seinem Aufsatz “Der Gedanke”

formuliert. Das Gedankengut Platons lebt hier offenbar in fast unveridnderter Form weiter:

“Auch kann eine Ubereinstimmung ja nur dann vollkommen sein, wenn die
iibereinstimmenden Dinge zusammenfallen, also gar nicht verschiedene Dinge
sind. [...] Eine Vorstellung mit einem Dinge zur Deckung zu bringen, wére nur
moglich, wenn auch das Ding eine Vorstellung wire. Und wenn dann die erste
mit der zweiten vollkommen iibereinstimmt, fallen sie zusammen. Aber das will
man gerade nicht, wenn man die Wahrheit als Ubereinstimmung einer
Vorstellung mit etwas Wirklichem bestimmt. Dabei ist es gerade wesentlich,
dass das Wirkliche von der Vorstellung verschieden sei.”?

Frege will hier speziell auf die Problematik der Wahrheit hinaus, die der klassischen Bestim-
mung nach in der Ubereinstimmung der Sache mit einer mentalen Einheit (Vorstellung) be-

steht. Diese Einsicht in die Schwierigkeiten der Identitétsrelation fiihrt ihn letztendlich zur

2 Rheinwald (2001): S. 110. Ich finde den Schluss von Rheinwald jedoch voreilig, denn unser alltiglicher
Begriff von “verschieden” oder “unterschiedlich” muss ja nicht die tatsdchliche qualitative Verschiedenheit
der Gegenstinde zum Ausdruck bringen, sondern nur ihre Anzahl. Dann ist die Moglichkeit der Identitiit
zweier Gegenstidnde nicht von vornherein ausgeschlossen, wie Rheinwald irrtiimlich annimmt. An dieser
Ambiguitdt von ‘“verschieden” kridnkelt auch die Wiedergabe von Freges Argument gegen die
Korrespondenztheorie der Wahrheit bei Stuhlmann-Laeisz (1995): “Wenn Wahrheit Ubereinstimmung ist,
dann muB sie vollkommene Ubereinstimmung sein und mithin Identitit. Der Triger von Wahrheit ist aber
stets von dem ihm korrelierenden Stiick Wirklichkeit verschieden.” (Stuhlmann-Laeisz (1995): S. 16.)

Der plotzliche Wechsel zum Problem der Wahrheit sei dadurch gerechtfertigt, dass Frege selbst in ‘“Der
Gedanke” seine Untersuchung iiber die Wahrheit mit einem Hinweis auf Bilder beginnt und nahtlos zum
Problem der Identitit (zwischen (einem mentalen) Bild und einem Objekt) tibergeht. (Vgl. Frege (1918a): S.
59 1)

% Frege (1918a): S. 60.
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Ablehnung des korrespondenztheoretischen Verstindnisses von “Wahrheit” in “Der Ge
danke**. Denn soll die Wahrheit in einer Identititsrelation bestehen, die aus grundsitzlichen

Griinden in ihrer Idealform nicht realisierbar ist, so “gibt es [...] keine vollkommene Wahr-

99226 99227

heit”””” und “[d]ann wire iiberhaupt nichts wahr; denn was nur halb wabhr ist, ist unwahr.
Das, was die theoretische Moglichkeit der Wahrheit im Sinne der Adiquationsregel
ausmachen soll, ndmlich das Vorhandensein zweier getrennter Relata, spricht fiir Frege zu-
gleich gegen die faktische Moglichkeit der Wahrheit im Sinne ihrer vollkommenen Uberein-
stimmung (des Zusammenfallens). Die strikte Identitit von zwei verschiedenen Dingen sei
aus rein begrifflichen Griinden unméglich.”*® Ist das jedoch wirklich eine Kontradiktion? Ist
die ontologische Verschiedenheit der beiden Dinge, das Faktum, dass es zwei Stiicke sind, der

Grund fiir die Unmoglichkeit einer Ubereinstimmung zwischen ihnen? Zum Beispiel der friihe

Wittgenstein wiirde dhnlich wie Frege unsere Frage bejahen:

“Von zwei Dingen zu sagen, sie seien identisch, ist ein Unsinn, und von Einem
o . o . 229
zu sagen, es sei identisch mit sich selbst, sagt gar nichts.”

Zu sagen, dass zwei Dinge identisch seien, ist “Unsinn”, weil es - wie oben gezeigt wurde -
eine paradoxe Situation ist zu sagen, dass zwei verschiedene Dinge identisch seien. Auch zwei
FlieBbandprodukte gleicher Produktart und Herstellungsserie, selbst wenn man von der Un-
prézision der Herstellung absieht, sind nur insofern identisch, bis nicht der etwas unbequeme
Umstand bemerkt wird, dass sie sich eben darin schlicht unterscheiden, dass es zwei getrennte
Stiicke sind. Der Raum fiir die Identitit scheint sich auf Sétze des Typs “x=x" zu verkiirzen,
die jedoch - wie Wittgenstein richtig hervorhebt - trivial und somit mit Freges Worten keine

“wertvolle[n] Erweiterungen unserer Erkenntnis enthalten.”**

23 Er erklirt: “So scheitert dieser Versuch, die Wahrheit als eine Ubereinstimmung zu erkldren.” (Frege (1918a):
S. 60.)

2% Frege (1918a): S. 60.

7 Frege (1918a): S. 60.

% Uberlegungen zur Identitit waren fiir Freges Arbeiten auBerordentlich zentral. Bekanntlich lisst er seinen
Aufsatz “Uber Sinn und Bedeutung” mit folgenden Worten beginnen: “Die Gleichheit fordert das
Nachdenken heraus durch Fragen, die sich daran kniipfen und nicht ganz leicht zu beantworten sind. Ist sie
eine Beziehung? eine Beziehung zwischen Gegenstinden? oder zwischen Namen oder Zeichen fiir
Gegenstinde?” (Frege (1892): S. 25.) Bereits hier beginnt jedoch der Streit der Interpreten um die richtige
Deutung der Identititsauffassung Freges. Dummett zeichnet eine Entwicklung der Gedanken Freges
hinsichtlich der Identitéit nach: “In Begriffsschrift Frege held that identity was a relation between names and
not between things. [...] Later, he replaced this view by the more satisfactory explanation in terms of the
distinction between sense and reference: identity could now be regarded as a relation between objects - that
relation, namely, which any object has to itself and to nothing else.” (Dummett (1973): S. 544.) Vgl. auch
Rheinwald (2001).

> TLP 5.5303.

7% Frege (1892): S. 25.
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Es bleibt immerhin ein Freiraum fiir eine unvollkommene Ubereinstimmung zwischen Bild
und Original, wodurch wir bei einem seit Platon tradierten Definitionsversuch angelangt sind,
der das Bildsein iiber die Ahnlichkeitsrelation zu definieren versucht. Sie wird an einer

spiteren Stelle ausfiihrlicher zu behandeln sein.*’

Zum angeblich grundsitzlich defizitdren Charakter von Bildern ldsst sich jedoch sagen: Die
negative oder positive Konnotation des Begriffes “Bild”, sein defizitdrer oder nicht defizitirer
Status gegeniiber dem Abgebildeten ist im Wesentlichen eine Frage der Betonung einzelner
Worter in der uns bereits bekannten Aussage: “Ein Bild ist immer ein Bild von etwas”. Setzt
man die Betonung auf das “von”, also auf die Distanz zum Abgebildeten, so erscheinen Bilder
eher negativ - eben defizitdr. Setzt man dagegen die Betonung auf das “etwas”, also auf die
Ndhe zum Abgebildeten, so erscheinen sie durchaus positiv, nicht mehr eindeutig defizitdir.

Waldenfels (1994) schreibt vollig korrekt:

“Die Einschitzung dieser Differenz [zwischen Vor- und Nachbild oder Ur- und
Abbild, V.H.] schwankt zwischen zwei grundsitzlichen Polen. Man kann den
Abstand betonen: das Abbild als bloBes Abbild eines Abgebildeten, das sich
hinter das Bild zuriickzieht. Man kann umgekehrt aber auch die Teilhabe

betonen: das Abbild als Art und Weise, wie das Urbild im Bild selbst anwesend
M 77232
1st.

2.2.1. Bilanz und Vorausschau.

Zu kritisieren ist vor allem der Punkt der pauschalen Kritik Platons, dass wir mit (Ab)Bildern
die Wirklichkeit ausschlieBlich zu erfassen versuchen. Es erscheint fraglich, ob sich die
funktionale Seite von Bildern auf diese eine Anwendungsmoglichkeit beschrinkt. Mit einem
besonderen Blick auf Bilder fasst Christoph Tholen (2002) das Umdenken hinsichtlich der
funktionalen Seite der Bilder seit Platon zusammen. Und wir fassen in diesem Abschnitt mit

einer kurzen Besprechung Tholens und einigen weiteren Bemerkungen zusammen:

“Insofern das Bild etwas abbildet, also nicht die Sache selbst ist, auf die es

verweist, ist das Bild ein ‘“Zeichen” und hat in dieser semiotischen Eigenschaft
. . . .. 15233

der Verweisung seinen ontologisch prekiren Status.

1 vgl. Kap. 3.1.
2 Waldenfels (1994): S. 239 f.
23 Tholen (2002): S. 14.
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Mit diesen Worten fasst er die platonische Bildauffassung korrekt zusammen und problemati-

siert sie gleich durch den Hinweis auf neuere Ansitze zum Bildverstidndnis:

“Es ist diese in der Begriffsgeschichte von der Antike iiber die Renaissance bis
zur Moderne dominante Theorie des Mimesis-, Abbild- und
Korrespondenzcharakters visueller Reprisentationen, deren zeitlose Giiltigkeit
in der neueren Bild-Forschung ebenso in Frage gestellt wird wie der
vermeintlich referenzielle Status von Bildern ijberhaupt.”234

Vor allem erscheint fraglich, ob die “semiotische Eigenschaft der Verweisung” auf das Fak-
tum zuriickzufiihren ist, dass die Bilder wesentlich wirkliche Dinge eigentlich nicht ab-, son-
dern nachbilden. Einige Bilder scheinen doch offenbar eine genuin konventionelle Bedeutung
zu besitzen, die weitgehend losgelost ist von der Tatsache was sie nachbilden. Mit anderen
Worten bezeichnen diese Bilder offensichtlich etwas anderes als sie darstellen. So bezeichnet
das Messer-Gabel-Piktogramm auf dem Verkehrsschild an der Autobahn nicht Messer und
Gabel, sondern eine Raststitte. Fiir spontan oder assoziativ kann die Verbindung zwischen
dem Messer-Gabel-Piktogramm und Raststétte nur sehr zweifelhaft gehalten werden, denn es
gibt andere Kontexte, mit denen Messer und Gabel aus rein statistischen Griinden eher zu as-
soziieren wiren als mit einem Restaurant. Die Summe von Messern und Gabeln in Millionen
von Haushalten und zahlreichen Supermaérkten, in denen sie zum Verkauf angeboten werden,
ibersteigt mit Sicherheit die Summe von Messern und Gabeln in einem Restaurant und vor

allem die Frequenz der Lokalbesuche eines Durchschnittsmenschen mehrfach.

Metaphorisch gesprochen, liegen zwischen Messer und Gabel und Restaurant offenbar
Welten. Die Bedeutung unseres Piktogramms ist also mit Sicherheit eher konventionell,
wenn es eine Raststiitte bezeichnet. Das Messer-Gabel-Piktogramm stellt Messer und
Gabel dar, bezeichnet jedoch nur latent Messer und Gabel, bezeichnet sie nur unter Um-
stdnden, ndamlich, wenn es - etwa an der Theke einer Kantine oder Mensa - entsprechend

gebraucht wird. So konnte man das Beispiel vorldufig diagnostizieren.

Zugleich wiirde es aber zu weit fiihren zu behaupten, dass die Bedeutung eines Bildes gar
nichts damit zu tun hat, was ein Bild darstellt. Man kann vorldufig sagen: Bilder - ihre sicht-
baren Eigenschaften - legen ihre Bedeutung nahe, bestimmen sie aber nicht. Die semantische

Kategorie der Bedeutung von derartigen Bildern wird also durch ihren Gebrauch in einem

2% Tholen (2002): S. 14.

69



bestimmten Kontext bestimmt und nicht durch die Beschaffenheit des Bildes selbst. Durch
Konventionen kann offenbar die Bedeutung eines Bildes arbitrdr werden.

AnschlieBend ist zu fragen, ob sich die “semiotische Eigenschaft” tiberhaupt allgemein
als “Verweisung” (Sachbezug, Referenz, Denotation) verstehen ldsst oder ob der semantisch
zentrale Begriff der Bedeutung mehrere Facetten beinhaltet. Die nihere Klidrung dieser und
der damit in Zusammenhang stehenden Fragen erwartet den Leser weiter unten, vor allem im
gesamten Kapitel 3.3.

Eine richtige und wichtige Beobachtung Tholens ist hervorzuheben. Es ist eindeutig
die von Platon als substantiell angesehene “semiotische Eigenschaft der Verweisung”, die fiir
den “ontologisch prikeren Status” - was immer das auch genau heiflen mag - von (Ab)Bildern
in seiner Philosophie verantwortlich ist. Auf die Formulierung ist besonders zu achten. Der
referentielle Status von Bildern wird als ihre zentrale Eigenschaft postuliert, nicht als ihre
kontextabhingige Funktion. Und darin liegt der fundamentale Unterschied zwischen der pla-
tonischen Bildauffassung und den neueren Theorien, die - wie Tholen schreibt - den
“vermeintlich referenzielle[n] Status von Bildern iiberhaupt” relativieren oder zu iiberdenken
versuchen.

Versuchen wir, wie es auch die Absicht Tholens ist, aus der Bildauffassung Platons
etwas allgemeineres iiber die Zeichen - etwa iiber Bilder und Sprache - zu lernen. Der Kern
der gesamten platonischen Bildkritik liegt in der erkannten prinzipiellen Distanz zwischen den
Bezeichnungen und der durch sie zu bezeichnenden Wirklichkeit. Dies betrifft nicht nur
Bilder - bei denen der Ausdruck “Bezeichnung” zugegeben etwas merkwiirdig klingt -
sondern auch die Sprache, die durchaus als ein repridsentationales Zeichensystem verstanden
werden kann, resp. verstanden worden ist. Ein sprachlicher Ausdruck, eine Bezeichnung
erfasst die Wirklichkeit von Auferhalb, aus einer Distanzperspektive und ist in diesem Sinne
niemals mit ihr im strengen Sinne identisch, wodurch das Defizit sdmtlicher Zeichen
gegeniiber der Wirklichkeit begriindet wird. Ohne auf den defizitdren Charakter der Sprache
explizit hinaus zu wollen, formulierte auch der frilhe Wittgenstein diese Uberlegung im

“Tractatus” aulerordentlich prizise:

“Die Gegenstidnde kann ich nur nennen. Zeichen vertreten sie. Ich kann nur von

ihnen sprechen, sie aussprechen kann ich nicht. Ein Satz kann nur sagen, wie
e o 2235

ein Ding ist, nicht was es ist.

25 TLP 3.221.
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Die Bezeichnung ist niemals mit dem Bezeichneten identisch und wenn sie es wire, handelte

es sich eben nicht mehr um eine Bezeichnung, sondern um das Bezeichnete selbst.

Ich kann die Dinge nicht aussprechen: Das ist der Anlass zahlreicher radikaler
Sprachtheorien, die gelegentlich auch unter dem Stichwort des “sprachphilosophischen
Extremismus” zusammengefasst wurden™®, denn ihre Beitriige zur Sprachphilosophie
sind nicht unbedingt konstruktiv, sondern eher destruktiv. Es ist ihre These, dass die
Sprache “ein systematisch irrefiihrendes Zeichensystem ist”®’, weil sie die Wirklichkeit
immer schon aus einer Distanzperspektive erfasst. Eine Bezeichnung steht fiir das Be-
zeichnete, sie ist es aber nicht. Die Medialitiit der Zeichenhaftigkeit verneint per Defini-
tion die Unmittelbarkeit, und sollte sie es nicht tun, so hebt sie sich selber auf. Auf diese
Weise bleibt “das Zeichen dem Bezeichneten ewig heterogen und fremd "8 ein mogli-
cherweise nicht haltbarer aber nachvollziehbarer Gedanke etlicher dlterer wie auch

neuerer Denkansditze iiber Sprache und Bilder.

Das Fazit und zugleich eine schematische Vorwegnahme lautet wie folgt: In einer Zei-
chentheorie geht es schlicht um den mitteilenden Aspekt von Zeichen - die Bedeutung, die sehr
unterschiedlich aufgefasst werden kann. Ganz prominent ist dabei die sog. reprdsentationale
Auffassung von Zeichen, die eine funktionale Einschrinkung gegeniiber der sog.
gebrauchstheoretischen Auffassung bedeutet.”” In der ersten Auffassung wird das Zeichen
primér als Vertreter fiir Entitdten gesehen, etwa ein Zwischenglied unserer Erfassung der
Welt, die im Folgeschritt zwischen Subjekten kommuniziert werden kann. Theorien, die den
Abbildcharakter von sprachlichen Einheiten sowie von Bildern in den Vordergrund ihrer Ar-
gumentation stellen, gehoren in diese Gruppe. Die gebrauchstheoretische Auffassung versteht

das Zeichen zunehmend weiter als einen Trdger von Mitteilungen. Die kommunikative Be-

2% ygl. Gustafsson (1980).

27 Gustafsson (1980): S. 65 ff.

% Schiller (1955): S. 615. Schiller sieht eine Maglichkeit der Uberwindung dieser Fremdheit durch den sog.
“naiven Ausdruck” des Kiinstlergenies. Das betrifft jedoch eine spezifisch dsthetische Problematik und wird
hier tibergangen.

Die Dichotomie richtet sich nach Keller (1995), kopiert sie jedoch nicht. Kellers Terminologie ist es,
“reprisentationistische”  von  “instrumentalistischen”  Zeichenauffassungen = zu  unterscheiden.
“Instrumentalistisch” konnte jedoch leicht als in irgendeinem Sinne abwertend missverstanden werden,
weswegen wir hier die etwas iiblichere Fassung “gebrauchstheoretisch” wihlen. Die Kellersche Aufteilung ist
mit den Ausfithrungen in dieser Arbeit ferner im folgenden Punkt uneinig. Platon wird nimlich bei Keller als
eindeutiger Vertreter der gebrauchstheoretischen Auffassung gedeutet. Diese Diskrepanz ergibt sich aus der
Diskrepanz der Untersuchungsobjekte der beiden Arbeiten. Bei Keller stehen sprachliche Zeichen im
Vordergrund, deren Auffassung bei Platon offenbar von der des Bildes abweicht. Wir werden noch

239
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ziechung mehrerer Subjekte zueinander steht dabei tendenziell eher im Vordergrund als die

reprisentationale Beziehung des Zeichens zur Welt. “[D]as Zeichen vertritt etwas”>*°

, 1st nicht
mehr der Tenor in einer gebrauchstheoretischen Zeichenauffassung.

Die gebrauchstheoretische Auffassung ist dabei kein gleichwertiger Gegenvorschlag
zur Perspektive der reprisentationalen Auffassung. Wie konnte man in dieser jene unterbrin-
gen? Dagegen kann man in der ersten die letztere sehr bequem unterbringen. Das ist die
Asymmetrie, die eine Entscheidung zwischen den beiden Auffassungen leichter machen kann
und soll. Sehr wichtig ist zu sehen, dass das Verhiltnis der beiden Sichtweisen zueinander
nicht alternativ, sondern subsumtiv ist, denn oft werden sie als Alternativen dargestellt.M1 An-
sonsten drohen wir in eine Einseitigkeit zu verfallen, die gerade von den Hauptvertretern der

Gebrauchstheorie in der Semiotik entschieden am Reprisentationalismus kritisiert werden

soll.

Mann kann auch sagen, durch die gebrauchstheoretische Zeichenauffassung wird eine

reprdsentationale verlustfrei iiberwunden.

Die Gebrauchstheorie zeichnet sich durch eine andere Perspektive aus als der Reprisentatio-
nalismus. Die Frage ist immer, ob ein Zeichenmodell die Moglichkeiten der Kommunikation
beeintrichtigt, oder ob umgekehrt die realen Moglichkeiten der Kommunikation das Zei-
chenmodell beeintrachtigen. Was ergibt sich woraus? Der Reprisentationalist favorisiert die
erste Auffassung. Er entwickelt ein Zeichenmodell, dessen Ergebnis die Kommunikationspra-
xis sein soll. Der Anhédnger der Gebrauchstheorie vertritt im Wesentlichen die zweite Auffas-
sung. Er entwickelt zwar ebenfalls ein Zeichenmodell, aber eines, das ein Ergebnis der Kom-
munikationspraxis ist. Es ist eben die richtige Beobachtung, dass die Funktionalitit der Zei-
chen sich nicht in dem Bezeichnen von unterschiedlichen Entititen erschopft, die die repri-

sentationale Zeichenauffassung als revisionsbediirftig erscheinen ldsst.

Gelegenheit haben, auf die vergleichsweise groleren Barrieren einer gebrauchstheoretischen Bildauffassung
gegeniiber der gebrauchstheoretischen Sprachauffassung einzugehen.

9 Tugendhat (1976): S. 477.

! Vgl. Keller (1995) S. 71 f. Keller geht so weit, dass er die zwei Varianten nicht nur als unterschiedliche
Antworten auf eine Frage versteht, sondern als Antworten auf ganz unterschiedliche Fragen. “Wie und auf
was beziehen sich Zeichen” und “Miissen sich Zeichen iiberhaupt auf etwas beziehen?”: Das sind fiir ihn
autonome Fragen.
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2.3. Bilddistanz als spezifische Qualitiit der Bildwahrnehmung. Akt der Di-

stanz.

Zu Beginn ein kurzer und wichtiger Exkurs in das dritte Buch der “Politeia”. Vorausgeschickt
sei: Das Kunstwerk soll grundsitzlich als eine Art Bericht aufgefasst werden, als ein Korrelat
der wirklichen Geschehnisse. Im dritten Buch wendet sich Platon von der Thematik des In-
halts eines Kunstwerkes ab und behandelt die Problematik, wie Kiinstler den Stoff ihrer
Werke darstellen. Er unterscheidet zwei Vorgehensweisen in der Kunst.**> Der Unterschied
lasst sich besonders gut am Unterschied der direkten und indirekten Rede in einem Kunstwerk
erklidren. Die Verwendung der direkten Rede vorwiegend in der dramatischen Dichtung tarnt
dabei, was sie in Wirklichkeit ist. Sie ist - laut Platon - ein Bericht aus einer Distanz zum be-
richteten Ereignis. Der Dichter berichtet faktisch mit ihrer Hilfe eine zugrundeliegende
AuBerung. Er zitiert sie, fiihrt sie an. Sie ist als ein Bericht jedoch nicht transparent, sondern
scheint die zugrundeliegende AuBerung selbst direkt zu sein. Hierbei handelt es sich um das
Verfahren der Mimesis oder Nachahmung in der Kunst.

Dagegen ist die indirekte Rede ein Bericht, aber als ein Bericht auch explizit - etwa
durch den jeweiligen Hauptsatz (“Er sagte, dass...”, “Er fragte, ob...””) - markiert. Bei ihr ist im
Normalfall klar, wer spricht: der Dichter ndmlich. Hierbei handelt es sich um das Verfahren
der einfachen Erzihlung oder der sog. diegysis.”* Bei der direkten Rede spricht ebenfalls der
Dichter, das wird dem Zuschauer oder Leser jedoch nicht evident oder es muss und soll ihm
nicht evident sein. Die stattgefundene Vermittlung zwischen einem Ereignis und seiner Dar-
stellung im Kunstwerk kann entweder transparent gehalten werden oder getarnt werden. Die
Kenntnis dessen, wer in einem Kunstwerk spricht, ist das notwendige Gegenmittel gegen die
evtl. Tduschung des Rezipienten. Es geht um die folgenreiche Frage der Zuschreibung von
Aussagen. Die direkte Rede ist eine Art Versteckspiel des Dichters. Er verschwindet in der
direkten Rede fiir den Betrachter - den Zuschauer und Leser - als Vermittlungsinstanz. Zentral
ist hier der Unterschied zwischen Nimbus und Realitét einer Aussage der direkten Rede, zwi-

schen dem, was sie fiir einen Betrachter zu sein scheint, und was sie realiter ist.

2 Vgl. Politeia IIT 392 c ff. Zu dieser Problematik im Hinblick auf Bilder vgl. auch Danto (1994): S. 125 ff.
*3 Zur allgemeinen Abgrenzung von mimesis und diegysis vgl. Murray (1996): S. 6.
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2.3.1. Uberlegungen zur Tragweite des Illusionismus.

Was lidsst sich aus der obigen Dichotomie von mimesis und diegysis fiir die Problematik des

Bildes und seiner Rezeption gewinnen?

Die (Ab)Bilder zdhlen laut Platon grundsdtzlich in die Sphdire der mimetischen Kunst.
Wie die direkte Rede in der Kunst die zugrundeliegende Auferung direkt zu sein scheint,
in Wirklichkeit aber nur fiir eine Auflerung steht, so sind auch (Ab)Bilder lediglich Dar-
stellungen von etwas, scheinen jedoch aufgrund ihrer Ahnlichkeit mit dem Abgebildeten

direkt dieses etwas zu sein.

Der Maler als Vermittlungsinstanz ist bei (Ab)Bildern immer schon verschwunden, hat sich
wie der Dichter hinter der direkten Rede versteckt. Die Uberlegung dabei ist eigentlich sehr
schlicht. Wir beschreiben in der Regel die Bilder nicht mit Aussagen wie: “Der Maler sagt,
dass...” oder “Der Maler behauptet, dass...”. Diesartige Aussagen kann man hochstens gele-
gentlich bei der Rezeption kiinstlerischer Bilder feststellen. Solche Aussagen konnten jedoch
durchaus als Garantie der Bilddistanz als eines kognitiven Phinomens des Betrachters gese-
hen werden. Faktisch sehen wir jedoch Bilder in der Regel direkt als das, was sie lediglich
darstellen und sagen: “Ich sehe ein Pferd”, “Da(s) ist ein Pferd” und dhnliches.*** Was wir

29245

jedoch wirklich sehen, ist “nur ein bedrucktes Stiick Papier””™, weswegen die genannten

Séatze scheinbar streng genommen als falsch zu bezeichnen sind.

Fiir den Normalbetrachter besteht eben der erste Schritt der Interpretation eines Bildes nicht
darin, in dem Bild ein Artefakt zu erkennen.?*® Das sog. Trompe 1’ oeil Effekt wird von Platon
angesprochen, ein Problem, mit dem wir es noch sehr oft zu tun haben werden, und das von
vielen Autoren in seiner Tragweite eher unterschitzt wurde. Beispielsweise Steinbrenner
(1996) sieht in der scheinbaren Einschriankung der Bildwahrnehmung auf Trompe-1’oeil die
Einschrinkung der Giiltigkeit der Bildtheorie Platons, denn es “funktionieren viele Bilder als

Bilder, ohne daB deshalb ein Trompe-l'oeil vorliegt”>*’. Auch Scholz (1998)**® und

** vgl. Bshme (2000): S. 185.

3 Fellmann (1997): S. 150.

6 Vgl. die entgegengesetzte Behauptung bei Possner/Schmauks (1998): S. 20.
7 Steinbrenner (1996): S. 44 f.

8 Scholz (1998): S. 109.
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Kulenkampff (1997)** sehen mit oder ohne direkten Bezug auf Platon in der Konzentration
auf das Trompe-I’oeil-Effekt eine unerwiinschte Einschriankung in der Bildtheorie. Gernot
Bohme (1999, 2000) liest jedoch Platon in diesem Punkt korrekter, indem er auf das

grundstzliche Tauschungspotential der Bilder hinweist.”*°

Die Frage ist namlich, ob die Konzentration auf Trompe-1’oeil eine Einschrinkung der
Bildtheorie bedeutet oder ob von den kritischen Bildtheoretikern Trompe-1’oeil zu einge-
schrinkt aufgefasst wird. Hinter dem Trompe-1’oeil-Effekt - freilich in entsprechender
Fassung - versteckt sich unter anderem die Frage, ob wir Bilder iiberhaupt verstehen
konnen, ohne sie als etwas wahrzunehmen, was sie objektiv nicht sind, sondern was sie

lediglich darstellen.

Die entsprechende Fassung konnte die folgende sein: Zu einem Bild zu sagen: “Das ist ein
Pferd”, ist nicht nur der (statistische) Normalfall unseres Umgangs mit Bildern, sondern auch
die notwendige Bedingung ihres Verstehens. Mit anderen Worten, ich sehe entweder einen
Farbfleck oder (in einem Farbfleck) ein Bild. Um auch die Einzelheiten des Pferdebildes zu
verstehen, muss ich Ausdriicke wie “Kopf”, “Auge”, “Fell” und dergleichen anwenden, die

ich dem Bild nur “uneigentlich”*’

zusprechen kann. Das Bild besitzt in Wirklichkeit derartige
Elemente nicht, und ich spreche in dem Fall zwingend metaphorisch oder sonst wie inadiquat,
denn die Darstellung eines Pferdes ist kein Pferd, die Darstellung seines Kopfes ist kein Kopf
usw. Mit anderen Worten, ich komme bei der Bildinterpretation nicht umhin, mich der Aus-
driicke zu bedienen, die streng genommen nicht auf das Bild, sondern lediglich auf das Darge-

stellte zutreffen. In diesem Sinne halte ich das Bild zwingend dafiir, was es darstellt, wenn ich

es verbal interpretiere oder ich gebe es durch diese Redeweisen fiir etwas aus, was es nicht ist.

Welchen Grund habe ich zu etwas “Pferd” zu sagen, das kein Pferd ist?

Um zu verdeutlichen, untersuchen wir wie Bohme (1996)25 2

kurz folgenden Fall: Ich stehe vor
einem Pferdebild und bin gefragt worden: “Was ist das?”” Ich kann nun zwei sehr unterschied-

liche Antworten geben, namlich:

9 Kulenkampff (1997): S. 274.

20 Bshme (1999): S. 20 und Bshme (2000): S. 185.
#! Bshme (1996): S. 40.

2 Bshme (1996): S. 37 f.
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1. “Das ist ein Bild”
oder:

2. “Das ist ein Pferd”

Welche von den beiden trifft auf das Gegeniiber (besser) zu? Und kann ich das iiberhaupt un-
zweideutig feststellen? Gegen die erste Antwort ist wahrscheinlich nichts einzuwenden, wenn
- und davon gehen wir ja aus - das Gegeniiber tatsdchlich ein Bild ist. Die zweite ist jedoch
problematisch, denn streng genommen - und das betrifft alle Arten der Darstellung - ist ja eine
Pferdestatue auch nicht ein Pferd, sondern “Stein, der aussieht wie ein Pferd.”*? Ein Bild ist
ebenfalls etwas, das nur aussieht wie etwas anderes, es aber nicht ist.

Wichtig scheinen in der Bildtheorie die Analysen dessen zu sein, ob bestimmte
(statistisch) iibliche Redeweisen streng genommen auf die Bilder zutreffen. So untersucht
Brandt (1999) die Aussage beim Blick einer Person in den Spiegel: “Ich bin es selbst”. Fiir ihn
handelt es sich bei solchen Redeweisen um “die sprachliche Oberfliche”**, die in irgendeiner
Hinsicht zu analysieren oder gar zu korrigieren ist. Es bleibt jedoch gerade problematisch zu
bestimmen, ob dhnliche Redeweisen streng genommen falsch oder genauso streng genommen
gerade richtig sind.>>
Das Problem unserer Fassung des Illusionismus ist gerade durch ein solches Dilemma

vollstdandig beschrieben:

Zu dem Pferdebild zu sagen: “Das ist ein Pferd” ist streng genommen nicht richtig.
“Pferd” trifft hier nur uneigentlich zu. Aber: Zugleich trifft genauso streng genommen
keine andere Bezeichnung (besser) zu als “Pferd”. Es ist entweder streng genommen
falsch, zu dem Bild “Pferd” zu sagen. Oder es ist streng genommen genau das Richtige,

zu dem Bild “Pferd” zu sagen, denn was sonst ist die plausible Alternative?

3 Bshme (1996): S. 38.

% Brandt (1999): S. 34.

25 Progs (1973) sagt richtig, das erst die “Kritik unterscheidet im Bild [...] das Bild, so wie es ist: Gemadlde,
Karrikatur, Comic, Filmaufnahme, Fernsehbild, Skizze, Plakat, Collage und das Subjekt, auf das es verweist:
Mao Tse-tung, Hotel Teneriffa [...] usw.” (Pross (1973): S. 155) und relativiert diese Herangehensweise
gleich durch den Hinweis auf alltigliche Szenen mit dem Hinweis auf “[d]ie Liebende, fiir die das Bild der
Geliebete ist, den sie mit Kiissen bedeckt.” Und “Sie zieht sich mit ihm aus der Gesellschaft zuriick, so, als
wiren die Liebenden leiblich beieinander.” (Pross (1973): S. 159.) Dass das Bild im Betrachter (in der Regel)
das Gefiihl der realen Prisenz des Sujets evoziert, ist Anlass der hier angefiihrten Redeweisen.
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Man kann dem Pferdebild unzweideutig weder zu- noch absprechen, dass es ein Pferd

sel.

Von Bildern scheint im Allgemeinen zu gelten, dass sie bestimmte Redeweisen aus theo-
retischer Sicht problematisch machen. “Wenn man auf einem Bild Peter sieht, dann ist

9256

Peter eben dort - auf der Bildoberfliche - nicht wirklich vorhanden”""", was eben die ge-

wohnte Redeweise “Das ist Peter” aus theoretischer Sicht erschwert.

Verdeutlichen wir noch einmal mit Hilfe eines Beispiels aus der Malerei. René Magrittes Bild
“Ceci n’est pas une Pipe” vom Jahre 1929 stellt eine Pfeife dar. Unter ihr ist ein Begleitkom-
mentar plaziert, der in der Ubersetzung sagt: “Das ist keine Pfeife.” Sein Bild gehort in die
Kategorie von kiinstlerischen Bildern, die zugleich als Denkanlass eine umfassende ‘“Theorie”
des Bildes oder der Bildlichkeit in anschaulicher Form sind.*’

Bohme (1999) fasst zusammen:

“Wenn Magritte auf das Bild schreibt “Das ist keine Pfeife”, so macht diese
Aufschrift iiberhaupt nur Effekt, weil man gewohnt ist, konfrontiert mit einem

Bild, auf dem die Figur einer Pfeife zu sehen ist, auf die Frage “Was ist das?”

R . 258
zu antworten: “Das ist eine Pfeife”.”

Das Bild bringt beim niheren Uberlegen genau den Wortlaut unseres obigen Dilemmas zum
Ausdruck. Streng genommen ist es falsch zu dem Bild zu sagen “Das ist eine Pfeife.” Aber
was sonst soll richtig(er) sein? Aus dem Bild selbst wird nicht klar, was eigentlich Gegenstand
von Magrittes Kritik ist - ob er den unprizisen Sprachgebrauch des Alltags - “Das ist eine
Pfeife” - oder die spekulativen Reflexionen der Bildtheoretiker - “Das ist keine Pfeife” -
kritisieren mochte. So landet die Rezeption des Bildes zwingend bei einem Problem mit di-

lemmatischer Struktur - es gibt zwei Losungswege und beide sind unbefriedigend.*’

2% Wiesing (2000): S. 145.

»7 Bshme (1999): S. 48. Malewitschs “Schwarzes Quadrat auf weissem Grund” oder monochrome Leinwinde,
sind analoge Fille. Vgl. Kap. 4.2.

% Bshme (1999): S. 59.

»% Auf jeden Fall ist es nicht die Botschaft von Magrittes Bild bloB einseitig “herauszustellen [...], dass es sich
um ein Pfeifen-Bild, aber nicht um eine Pfeife handle.” (Meyer-Fujara/Rieser (1998): S. 131.)
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2.3.2. Zwei Stationen des Illusionismus bei Platon.

Die vorherigen Ausfiithrungen zur Tragweite des Illusionismus sind bei Platon schwer explizit
nachzuweisen. Aus diesem Grund wurden sie vorhin auch als ein “differenziertes Verstind-
nis” des Illusionismus angekiindigt.26o Im folgenden wollen wir zwei Stationen der Problema-
tik der bildcharakteristischen Illusion behandeln - das zehnte Buch der “Politeia” und entspre-
chende Passagen aus dem Dialog “Sophistes”. Beide Stellen argumentieren im wesentlichen
mit einem viel engeren Verstindnis der bildcharakteristischen Illusion im Sinne der Tdu-

schung des Betrachters - des Verwechslung des (Ab)Bildes mit dem Abgebildeten.

2.3.2.1. Die illusionistische These in der “Politeia”’.

Zum Tiauschungspotential von (Ab)Bildern in der “Politeia”: Im zehnten Buch der “Politeia”
geht Platon wenig systematisch auf das Problem der bildspezifischen Tduschung ein. Nichts-
destotrotz beinhaltet auch das 10. Buch eine knappe und expressive Formulierung des ge-

meinten Punktes:

“[1]st er nur ein guter Maler und zeigt, wenn er einen Tischler gemalt hat, ihn

nur hiibsch von fern, so wird er doch Kinder wenigstens und unkluge Leute

anfiihren, dass sie das Gemalde fiir einen wirklichen Tischler halten.”*%!

Folgende Beobachtungen sind aus dem Zitat ersichtlich. Die Illusionswirkung von
(Ab)Bildern wird zum normativen Ideal der Tatigkeit eines Malers erkldrt oder ihm zumindest
unterstellt. Indirekt bedeutet das, dass die Illusionswirkung dem Maler durchaus als eine ma-
nipulative Strategie zugeschrieben werden kann und nicht nur neutral dem (Ab)Bild. Zum Teil
widerspricht das unseren fritheren Ausfithrungen, die dementsprechend um einen weiteren
Punkt zu erweitern sind. Wir sind davon ausgegangen, die Illusionswirkung wird mehr oder
weniger automatisch durch das (Ab)Bild, nicht absichtlich durch den Maler erzeugt. Dies ha-
ben wir mit gingigen Aussagen einer Bildbeschreibung wie “Ich sehe ein Pferd” oder “Das ist
ein Pferd” exemplifiziert. Dies ist wie folgt zu korrigieren: Die Technik der Bildprésentation,
nicht nur die Maltechnik ist fiir die Illusionswirkung wesentlich mitverantwortlich und kann
Gegenstand einer manipulativen Strategie sein. Nicht nur, wenn der Betrachter das (AB)Bild

zufillig von fern sieht, sondern, wenn man es ihm von fern zeigt, entsteht die Tauschung. Es

260 vl Kap. 1.3.
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lasst sich sogar vermuten, dass das Tduschungspotential des (Ab)Bildes so erheblich gestei-
gert werden kann.

Eine weitere wichtige Beobachtung ist, dass die bildspezifische Tduschung hier nicht
exklusiv in die Verantwortungssphire des Malers geschoben wird, sondern ganz wesentlich
auch in die des Rezipienten. Die Tduschung hat etwas mit der Kompetenz des Betrachters zu
tun. “Kinder [...] und unkluge Leute” werden auf diese Art und Weise manipuliert. Invers
dazu kann erfahrungsabhingige Kompetenz als Immunisierung gegen die Tduschung verstan-

den werden.

2.3.2.2. Die illusionistische These im “Sophistes”.

Das Vorfiihren von (Ab)Bildern kann also Gegenstand einer manipulativen Strategie werden
von Seiten der Person, die (Ab)Bilder produziert. Bereits zu Beginn des 10. Buches vergleicht
Platon den Maler mit einem Sophisten, der bekanntlich ausgesprochen beliebten Zielscheibe

. .1 262
seiner Kritik.?®

Im “Sophistes” argumentiert Platon auffillig dhnlich wie in der “Politeia” und
dieser Ahnlichkeit wollen wir im folgenden nachgehen, und zum Schluss, nichtsdestotrotz,

auf einen gravierenden Unterschied hinweisen.

Die Einsicht, dass (Ab)Bilder grundsitzlich ein Tauschungspotential in sich bergen, bringt
Platon dazu, einen Teil seiner Bildtheorie im “Sophistes” in den spezifischen Kontext der So-
phistenkritik zu positionieren. Der Sophist ist eben jemand, der Scheinbilder immersiven Cha-
rakters produziert, der durch geschickte und irrefiihrende Argumentation die Rezipienten
tauscht. Was er sagt, scheint wahr zu sein, ist es jedoch in Wirklichkeit nicht. Er produziert
somit im weiteren Sinne unvollkommene (Schein)Bilder der Gegenstinde seiner Rede, die er
dem Rezipienten glaubhaft macht. Das bedeutet natiirlich nicht, der Sophist male (mit Pinsel
und Farbe) wirkliche (Ab)Bilder. Vielmehr malt er mit seinen Worten, ein Gedanke, den man
bereits in der “Politeia” als Kritikpunkt gegen die Dichter verzeichnen kann.**

“[Alls ganz vorziiglich™®* den Sophisten charakterisierend, erweist sich fiir die Ge-

sprichspartner im Dialog seine Bestimmung als “Kiinstler im Streitgesprich.”** Diese Be-

stimmung greift Platon wieder auf und steuert auf die Bildtheorie zu. Er fiihrt zuerst eine

61 Politeia X 598 c.

262 Politeia 596 d.

%3 ygl. Politeia X 601 a.
%% Sophistes 232 b.

% Sophistes 232 b.
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Phantombeschreibung eines (gesuchten) Mannes an, der “alle Dinge insgesamt zu machen und

»266 vermag - ein Verfahren, das wir bereits aus dem Anfang des zehnten

hervorzubringen
Buches der “Politeia” kennen. Im folgenden werden einerseits die Maler und andererseits die

Sophisten unter das Phantombild subsumiert:

“Von dem nun, welcher verheift imstande zu sein, durch eine Kunst alles zu
machen, wissen wir doch, daBl er durch Verfertigung gleichnamiger
Nachbildungen des wirklichen vermittelst der Malerkunst imstande sein wird,

unnachdenkliche junge Knaben, wenn er ihnen von fern das Gemalte vorzeigt,

.. 267
zu tduschen.”

Die Bemerkung iiber die Titigkeit des Malers als iiber die “Verfertigung gleichnamiger Nach-
bildungen des Wirklichen” untermauert den weiter oben ausgefiihrten Gedanken, dass Platon
das Problem des zweifelhaften Zutreffens bestimmter {iblicher Redeweisen auf die (Ab)Bilder
sehr wohl bewusst war, und dass dieser Gedanke thematisch nahe dem Illusionsgedanken

liegt.

Wir verwenden die gleichen Bezeichnungen fiir Dinge und ihre Nachbildungen. Beim
Durchbliittern eines geldufigen Bilderbuches wird ein Kind zu dem Entenbild einfach
“Ente” sagen, zum Pferdebild “Pferd” und zum Katzenbild “Katze”, obwohl aus theore-

tischer Sicht nicht klar ist, dass diese Redeweise korrekt ist.

Ansonsten ist die Ahnlichkeit dieser Stelle mit der in der “Politeia” sofort evident. Die Tiu-
schung durch (Ab)Bilder hat etwas mit der Kompetenz des Betrachters und der Technik der
Bildprisentation zu tun.

Fiir die Tatigkeit der Sophisten gilt im weiteren, “dall es auch in Worten eine andere
dhnliche Kunst gebe, vermoge deren es moglich wire, Jiinglinge und solche, die noch in wei-
ter Ferne stehen, von dem wahren Wesen der Dinge durch die Ohren mit Worten zu bezau-
bern, indem man gesprochene Schattenbilder von allem vorzeigt, so dal man sie glauben
macht, es sei etwas Wahres gesagt und der, welcher es sagt, der Weiseste unter allen in allen

Dingen.”*®

% Sophistes 233 d.

7 Sophistes 234 b.

%% Sophistes 234 c. Platon formuliert den Gedanken als eine Frage eines Gesprichpartners - des Fremden aus
Elea - an den anderen - Theaitetos. Dieser pflichtet bei.
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Im “Sophistes” wird der Gedanke, dass das Tduschungspotential der (Ab)Bilder etwas mit der
Technik der Bildprdsentation zu tun hat, durch die Dichotomie zwischen Ebenbild und
Trugbild verstirkt. Das Trugbild bestimmt Platon als etwas, “was nur scheint, weil es gerade
vom gehorigen Orte betrachtet wird, dem Schonen zu gleichen, wenn es aber jemand genau
betrachten konnte, dem gar nicht gleichen wiirde, dem es zu gleichen behauptet.”** Wenn
Bildhauer eine iiberdimensionale Statue bauen, so machen sie den Kopf absichtlich proportio-
nal groBer als die unteren Teile, damit er vom Standpunkt des Normalbetrachters proportional
gerade richtig grof} erscheint. Ein Ebenbild richtet sich dagegen nicht nach dem Standpunkt
des Betrachters, sondern alleine nach den MaBverhiltnissen des nachgebildeten Originals.

Das Beispiel des Trugbildes im “Sophistes” und sonstige Passagen, die das Téau-
schungspotential der (Ab)Bilder auf die Technik ihrer Pridsentation zuriickfiihren, sind ausge-
sprochen interessant fiir das Verstehen des Illusionismus-Problems nicht nur bei Platon, son-
dern im Allgemeinen. Nach gingiger Auffassung sind vielmehr die Eigenschaften des Bildes
selbst fiir das Tduschungspotential verantwortlich, und nicht die Umstdnde seiner Betrach-
tung. Ausgesprochen verbreitet aber eines der grofften Irrtiimer in der Bildtheorie ist die
Annahme, dass das Tiuschungspotential der Bilder auf die graduelle Ahnlichkeit des Bildes
mit dem zugrundeliegenden Original zuriickzufiihren ist. Demnach tduscht ein Bild umso bes-

ser oder umso eher den Betrachter, wie es dem Original dhnlicher ist.

Wenn Polanyi (1994) davon spricht, dass die Tdauschung durch Bilder ausschlief3lich oder

‘in270

primdr auf die “imitativen Elemente bei einem Bil zuriickzufiihren ist, wenn Boehm

(1994b) den Illusionismus der Bilder ausschliefilich oder primdir mit der “vollendete[n]
Abbildlichkeit”"" gleichsetzt, wenn gelegentlich die Téuschung durch Bilder dem

) . . .. vt e 1 9272 .
zugeschrieben wird, dass sie etwas “tduschend dhnlich” sehen, oder dass sie

9273

“tduschend echt sind, so wird unterstellt, dass die Tduschung durch Bilder aus-

schlieflich oder primdr mit den Eigenschaften des Bildes etwas zu tun hat, mit der Ge-

nauigkeit der Wiedergabe eines Gegenstandes im Bild, mit dem Naturalismus der Dar-

274

stellung.”"™ Bereits Platon sah jedoch, dass die Umstidnde der Bildwahrnehmung, die

% Sophistes 236 b.

7% Polanyi (1994): S. 161.

2! Boehm (1994b): S. 336.

22 Brandt (1999): S. 17.

B Triger (2003): S. 207.

214 Schirra (2000) verweist ebenfalls auf die iibliche Annahme, die Ahnlichkeit des Bildes mit etwas anderem sei
fuir die Tauschung durch das Bild verantwortlich. Vgl. Schirra (2000): S. 120.
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Tehnik der Bildprdsentation und die Kompetenz des Bildbetrachters hier entscheidende

und primdre Faktoren sind.

Und so schlieBt sich zugleich der Kreis zum von Platon kritisierten Sophisten. Auch bei ihm
liegt die Rednerkunst nicht darin, was er sagt, sondern wie er es sagt - an der Geschicklichkeit
der Technik der Prisentation - an der Rhetorik und nicht zuletzt an der kognitiven Kompetenz
der Horer - vorwiegend unerfahrener junger Menschen, die “bei reiferem Alter in der Nihe

99275

mit den Dingen zusammentreffen und dann ‘“notwendig alle ihre damals entstandenen

9276

Vorstellungen umwandeln uns so endgiiltig “jene Trugbilder aus Worten zerstort

werden.”?”’

Die Resultate der beiden angefiihrten Textpassagen aus der “Politeia” und dem “Sophistes”

scheinen weitgehend tibereinzustimmen. Ein wichtiger Unterschied ist jedoch zu verzeichnen:

Der Sophist ist im Unterschied zum Dichter ein ernsthaft redender Mensch - wie Platon
es wohl formulieren wiirde. Der Kiinstler spricht und malt nédmlich in ganz anderer Ab-
sicht, mit einem vollig anderen Anspruch als der Sophist. Der Sophist spricht ja als Phi-

losoph278

mit einem seriosen Erkenntnisanspruch, was der Kiinstler freilich nicht ohne
weiteres tut. Das Tduschungspotential ist zwar bei beiden nicht zu bestreiten. Es ist aber

entsprechend als eher harmlos bis gefdhrlich einzuschdtzen.

2.4. Nachwirkungen der Bilddistanz als eines kognitiven Phinomens. Bei-

spiele.

In den Streit um die (Aktualitit der) Bilddistanz im Sinne eines kognitiven Phidnomens - der
Distanz des Betrachters zum Bild - ldsst sich sehr gut durch ein paar heutige Beispiele einstei-
gen. Die Silhouette eines Raubvogels am gldsernen Liarmschutz der Autobahn - sie schreckt
effektiv Vogel von dem Anflug auf die Glasscheiben ab, indem sie sie schlicht tiduscht. Sie
halten die Silhouette fiir etwas, was sie lediglich darstellt, ndmlich fiir einen Raubvogel. Fak-

tisch wird die Silhouette an der Autobahn dazu gebraucht, ein gefihrliches Flughindernis zu

" Sophistes 234 d.
7% Sophistes 234 d.
1 Sophistes 234 d.
% Platon und zahlreiche Kommentatoren wiirden diesem Ausdruck nicht beipflichten.
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markieren, was scheinbar als eine kommunikative Rolle oder ein zeichenhafter Gebrauch der
Silhouette bezeichnet werden konnte. Zugleich wird sie jedoch nicht in kommunikativer, son-
dern in rein manipulativer Absicht benutzt.”” Sie soll ja die Végel nicht zum Verstehen einer
Mitteilung bringen, sondern soll ein bestimmtes Verhalten rein mechanisch bewirken, indem
sie den Fluchtreflex stimuliert. Man kann offensichtlich das Illusionspotential von Bildern fiir
bestimmte Zwecke ausbeuten.

Es wire natiirlich zu untersuchen, wie genau diese Mafinahme in der Praxis funktio-
niert. Es ist ndmlich nicht ganz klar, ob der Vogel die Silhouette irrtiimlich als den Raubvogel
sieht, oder ob er einen realen Raubvogel genauso wie die Silhouette sieht. Kommt ihm die
Silhouette im schnellen Flug tatsdchlich als ein Raubvogel vor, oder kommt ihm ein realer
Raubvogel genauso vor, wie die Silhouette, die er wie auch ein Mensch als den schwarzen
Umriss eines Raubvogels sieht? Vigel sehen ndmlich (wahrscheinlich) sehr schemenhaft und
erkennen - egal ob an der Silhouette oder einem tatsdchlichen Raubvogel - nur bestimmte
Zige. Aber gerade diese Eigenschaft ihres kognitiven Apparats macht die Malnahme mit der
Silhouette auf Dauer effektiv. Der Kleinvogel kann ndmlich die Silhouette von dem Raubvo-
gel nicht und unter keinen Umstinden unterscheiden, was seiner kognitiven Kompetenz zuzu-
schreiben ist, und nicht dem Realismus der Darstellung - der Genauigkeit der Wiedergabe
eines Raubvogels in der Silhouette. Dass ihn die Silhouette tduscht, ist kein Performanz-, son-
dern ein Kompetenzfehler.

Also scheint es nicht (nur) an der Silhouette selbst zu liegen, dass sie tduscht, sondern
wesentlich (auch) an der Kompetenz des Betrachters. Der Mensch ist fihig dahinterzukom-
men, wozu sie faktisch gebraucht wird und durchschaut so auf seine Weise die Tauschungs-
wirkung, indem er die gesamte Logik ihrer Wirkung durchschaut. Formulieren wir aber unsere

Frage zuerst in Bezug auf den Vogel:

Sieht der Vogel ein Bild, wenn er nicht im Stande ist, die Silhouette als ein Bild zu sehen,

sondern immer nur als den Raubvogel?

Die Silhouette funktioniert beim Vogel genauso wie das Jonassche Beispiel einer Vogel-

scheuche:

" Die Dichotomie von “kommunikativ’ und “manipulativ’ richtet sich nach Sachs-Hombach (2003). Er
unterscheidet zwischen “symbolisch” (hier “kommunikativ’’) und “dezeptiv”’ (hier “manipualtiv’) (Sachs-
Hombach (2003): S. 243.) Ahnlich unterscheiden Schirra/Scholz (1998) zwischen einem “immersiven” (hier
“manipulativen”) und “symbolischen” oder “kommunikativen” (hier “kommunikativen”) Modus des
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“Sowohl Mensch wie Vogel nehmen in der Vogelscheuche (angenommen, ihre
Wirkung beruhe auf der Vortduschung eines bestimmten Wesens) die
Ahnlichkeit etwa mit einer menschlichen Figur wahr. Beim Vogel aber heif3t
dies, die Vogelscheuche fiir einen Menschen halten.”**

Die Betrachtungsweise des Menschen und des Vogels unterscheiden sich darin, dass fiir den

Vogel die Ahnlichkeit mit etwas “nicht selber Objekt der Erkennung ist™**!

, sondern lediglich
zur (vermeintlichen) Wiedererkennung eines Objektes fiihrt. “Erkannt vom Tiere ist das anwe-
sende Ding allein als “ein solches”, d.h. vertraut in gewissen Eigenschaften.””** In der Termi-
nologie von Schirra (2000) sind Vogel vollig im Sinne von Hans Jonas sog. “einfache
Reflextiere”, fiir die es symptomatisch ist, dass bei ihnen auf gleichartige Reize, gleichartige
Reaktionen folgen.”®’ In diesem Sinne ist jedoch natiirlich auch zu fragen, ob die Vigel von
der Silhouette tatsdchlich getduscht werden, wenn sie nicht fihig sind, die Silhouette als eine
solche zu erkennen. Fiir sie besteht die Moglichkeit des Nicht-Tduschens erst gar nicht und
insofern ist zu fragen, ob der Ausdruck “Tduschung”, der eher eine episodische Ausfaller-
scheinung - einen Performanzfehler - bedeutet, hier noch sinnvoll verwendet wird.

Zugleich darf durch unser Beispiel nicht suggeriert werden, die bildspezifische Téu-
schung - das Verwechseln des Bildes mit dem, was es lediglich darstellt - betreffe lediglich
Wesen mit der kognitiven Ausstattung eines Kleinvogels. Vor einiger Zeit griff die Osterrei-
chische Polizei zu einer bemerkenswerten MaBnahme auf Osterreichs StraBen. Am StraBen-
rand - vorwiegend in Ortschaften - wurden Bilder von Polizisten in Uniform installiert, die
von der Ferne gesehen von Autofahrern fiir Polizisten gehalten werden und sie somit zum
entsprechenden Fahrverhalten bringen. Die Bilder werden hier genauso wie im vorigen Fall in
rein manipulativer Absicht verwendet, nicht in kommunikativer. Jeder kennt ferner die Fille,
dass auf Hausfassaden Fenster lediglich gemalt wurden, aus geeigneter Perspektive jedoch
den Menschen als reale Fenster vorkommen. Einige Gemeinden sollen angeblich zu folgender
MaBnahme gegriffen haben: sie installierten am Stralenrand in Schulnihe Bilder von Kin-
dern, die so aussahen als wiirden sie gerade auf die Strafle laufen. Sie bringen so Autofahrer

zum entsprechenden Verhalten.

Bildgebrauchs. (Vgl. Schirra/Scholz (1998): S. 75.) Wir wollen unter “symbolisch” weiter unten etwas
deutlich anderes verstehen als Sachs-Hombach und einige andere Autoren. Vgl. Kap. 3.1.3.1.

20 Jonas (1994): S. 114.

3! Jonas (1994): S. 116.

22 Jonas (1994): S. 116.

283 Schirra (2000): S. 124 f.
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Wichtig ist die Beobachtung, dass die Tduschung in unseren sdmtlichen Fillen gebraucht

284 .
7" und nicht, um nur

wird, um “ein Fehlverhalten des getduschten Betrachters zu provozieren
quasi zwecklos zu tduschen. Traditionell wird die Moglichkeit und Tragweite der Tauschung
durch Bilder in der Kunstdiskussion behandelt, obwohl @hnlich wie bei Kersting (1979) davon
ausgegangen werden kann, dass gerade in der Kunst der Tduschungseffekt nicht beabsichtigt
ist, sondern Mittel der kiinstlerischen Reflexion auf die Moglichkeiten und den Nutzen einer
naturalistischen - eben extrem wirklichkeitsgetreuen - Darstellung von Gegenstédnden in einem
Kunstwerk. Indem bereits der Rahmen eines Kunstwerkes eine “verhaltene Betrachtungsweise
2,285

initiiert””"", ist der Zustand der Tduschung durch Bilder viel eher in der “Trivialrealitit”, mit

anderen Worten in der alltdglichen Lebenswelt - etwa im StraBenverkehr - erzielbar.

Es ist schwieriger, mich mit Bildern dort im obigen Sinne der Verwechslung des Bildes
mit dem Dargestellten zu tduschen, wo ich immer schon Bilder erwarte - ndmlich an den

Wiinden einer Galerie oder an der Kuppel einer Kirche.

2.4.1. Sind Bilder Gegenstiinde?

Die Bilddistanz als charakteristische Wahrnehmungsweise von Bildern kann entweder als
bloBes Begleitmerkmal unserer Auseinandersetzung mit Bildern verstanden werden, oder als
konstitutiv fiir den Bildcharakter bestimmter Gegenstdnde. Die Entscheidung zwischen diesen
zwel Optionen besitzt eine ganz besondere Relevanz fiir die Problematik des Bildes, denn es
geht um den objektiven oder subjektiven Status von Bildern. Diese Frage deckt sich weitge-
hend mit der Frage, ob Bilder iiberhaupt Gegensténde sind oder mentale Vorginge bestimmter
Akteure. Gibt es Bilder an sich oder quasi nur fiir mich?

Nicolai Hartmann vertritt in seinen “Grundziigen einer Metaphysik der Erkenntnis”

(1965) die erste Sichtweise:

“Fin BewuBtsein des Bildes kann erst auftreten, wo in irgendeiner Form
Reflexion auf die Erkenntnis selbst einsetzt. Diese nun ist nicht erst Produkt der
Theorie. Sie setzt iiberall in der Erfahrung des Alltags ein, wo Irrtiimer oder
Tduschungen durchschaut werden. [...]

Wo ein Irrtum oder eine Téduschung durchschaut wird, da sieht das Subjekt
eben ein, dass es den Gegenstand fiir etwas genommen hat, was er nicht ist;

*# Kersting (1979): S. 95.
% Kersting (1979): S. 107.
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resp. dass der Gegenstand ihm als etwas vorkam oder vorschwebte, was er nicht
M 77286
1St.

Bei Hartmann bildet die kognitive Leistung der Bilddistanz nicht die Bedingung des Bildcha-
rakters von etwas, sondern lediglich die Bedingung unserer Evidenz iiber den Bildcharakter
bestimmter Gegenstinde oder Erscheinungen. Mit anderen Worten, der Bildcharakter be-
stimmter Gegenstdnde wird hier nicht subjektiviert, von einer mentalen Leistung abhédngig
gemacht.

Reinhardt Brandt postuliert in “Die Wirklichkeit des Bildes” (1999) dagegen den Bild-

charakter iiberhaupt als ein menschliches Umgangsphdnomen mit bestimmten Dingen.

Bilder sind fiir Brandt keine Gegenstinde, mit denen (im Folgeschritt) umzugehen ist,
sondern erst wenn mit Gegenstinden entsprechend umgegangen wird, entsteht das
(Bewusstseins)Phdnomen - oder wie Brandt sagt “Ereignis” - Bild. Dadurch liefert er

eine spezifische Gebrauchstheorie des Bildes.™

“Wenn wir Bilder in die Tapeten, in die Wolken und Sterne hineinsehen
konnen, wenn Faust ausrufen kann: “Oh laflt sie walten, die gottlichen
Gestalten, wie sie dorthin mein Auge blickt”, wenn das Bild im Spiegel
verschwindet, weil es dem Betrachter nicht mehr sichtbar ist, da er sich zu weit
entfernt hat, dann konnen Bilder nicht den ontologischen Rang von
substantiellen Gegenstdnden haben; sie kénnen auch nicht Eigenschaften
selbstindiger Gegenstinde sein, die an diesen haften und auf unterschiedlichen
Wegen feststellbar sind. Sondern sie sind Phidnomene, die ein Betrachter
anldBlich bestimmter Eigenschaften von Gegenstinden innovativ erblickt.
Bilder sind, zum Arger des Alltagsverstandes, immer Kreationen des
Betrachters, die durch bestimmte Objekte - meistens durch “Bilder” - evoziert
werden.

[...]

Bilder also sind in der Anschauung gegebene eigentiimliche Raumstiicke im
Raum, fiir deren adiquate Erfassung eine bestimmte Zeit erforderlich ist. Sie
“gibt” es, ldsst sich folgern, nur als Ereignis unter bestimmten subjektiven
Bedingungen, oder: Bilder sind keine Objekte, sondern Ereignisse.”288

Nach Brandts Ansicht gibt es Bilder einfach formuliert nur fiir den, der sie sieht. Es gibt sie
nur fiir den Betrachter und das nur unter bestimmten (subjektiven) Umstinden. Dabei ist die

Relativitidt des Bildseins zum Betrachter gleich doppelt gegeben:

2 Hartmann (1965): S. 46.
7 In Kapitel 3.2. wird diese Art der Gebrauchstheorie systematisch eingeordnet.
** Brandt (1999): S. 94 f.
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1. Entweder sieht der Betrachter ein “Bild”, sieht es aber aufgrund der mangelnden

Bilddistanz nicht als ein Bild. Das Bildsein ist in diesem Fall nicht gegeben.

2. Oder ein “Bild” wird erst gar nicht gesehen, mit einem Betrachter konfrontiert. In

diesem Fall ist das Bildsein auch nicht gegeben.

Hier kniipft die wichtige Frage an, ob der Bildcharakter im Sinne eines “Ereignis[ses] unter
bestimmten subjektiven Bedingungen” bei Brandt im dispositionalen oder im episodischen
Sinne gemeint ist, denn das ist sicherlich ein gravierender Unterschied. Einerseits spricht
Brandt von sog. bildunfiihigen Wesen, zu denen er Kleinkinder und Tiere zihlt.”®* Tiere sind
dhnlich unserem Vogel, der am Larmschutz der Autobahn vorbei fliegt und getduscht wird, im
dispositionalen Sinn nicht bildfdhig. D.h. sie konnen gar nicht anders als durch die Silhouette
getduscht werden, wodurch allerdings der Tauschungsbegriff problematisch wird. Fiir Brandt
ist das Bildsein andererseits auch nur durch einen faktisch vollzogenen mentalen Akt der

Bilddistanz, des Nur-Bild-Seins des Gesehenen gegeben:

“Die Bedingung der Bildwerdung ist die kognitive Leistung des Betrachters,
dass das Gegeniiber etwas darstellt, was es selbst nicht ist.”?

Lediglich wenn wir fiir uns die Trennung der Darstellung vom Dargestellten konkret

explizieren, ist das Bildsein gegeben:

“Erst durch diese reflektierte Negation des Betrachters selbst gibt es Bilder; erst
durch die Erkenntnis, daf} in der anschaulichen Gegebenheit etwas nicht Da-
seiendes da zu sein scheint, d.h. dargestellt wird.”*"!

Was soll hier jedoch genau unter “Bildwerdung” verstanden werden? Als konnte ein Gegen-
stand dadurch zu einem Bild werden, dass er von dem Rezipienten als Bild gesehen wird, fiir
ein Bild gehalten wird. Diese Verwandlung erscheint misterios, weil eine kognitive Leistung
den Charakter eines materiellen Gegenstandes der iiblichen Auffassung nach auf keine Weise
beeintrichtigt, ihm nichts nimmt und auch nicht hinzufiigt. Es sei denn, der Ausdruck
“Bildwerdung” ist gar nicht so wortlich gemeint (weswegen er in Anfithrungszeichen gehort),

und dem Gegenstand wurde objektiv durch die mentale Leistung iiberhaupt nichts hinzuge-

2 Brandt (1999): S. 131.
20 Brandt (1999): S. 32.
#! Brandt (1999): S. 106.
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fiigt. Dann ist er aber nicht wirklich zu einem Bild geworden. Nach Brandt gibe es dann

Bilder ausschlieBlich subjektiv - als mentale Phinomene, was tatsachlich sein Ansatz ist.

Aus unserer Sicht ist eine wichtige Einschrinkung einer solchen Sichtweise in dem erste Zitat
von Brandt selbst angesprochen worden. Die Annahme, dass es Bilder nur unter bestimmten
subjektiven Bedingungen und folglich als Bewusstseinsphinomene gibt wird als der “Arger
des Alltagsverstandes” bezeichnet, denn fiir den common-sense scheint es eine unbestreitbare
Tatsache zu sein, dass Bilder Gegenstiande sind (die an den Winden hingen oder im Album
aufgeklebt sind, die man aufbewahren oder umgekehrt vernichten kann). Genauso ist diese
beharrliche Ansicht jedoch der Arger des reflexiven Verstandes und darin liegt der signifi-

kanteste Schwachpunkt der Argumentation von Brandt:

Die Frage ist, vertrauen wir bei der Bestimmung der Anwendbarkeit von “Bild” voll un-
serem Alltagsverstand oder (wie Brandt) eher dem reflexiven Verstand? Auch fiir den
Alltagsverstand gibt es unbestreitbare Evidenzen, deren Problematisierung sich erst
durch die Relativierung des common-sense als einer verldsslichen Erkenntnisinstanz er-
gibt. Diese Relativierung erfolgt jedoch immer schon aus der Sicht des reflexiven Ver-

standes. Fiir den common-sense sind und bleiben Bilder Gegenstdiinde.

Welche Relevanz haben diese Ausfithrungen fiir unsere nachfolgende Untersuchung? Der
Gedankengang hilft uns vor allem, den Gegenstandsbereich der vorliegenden Arbeit besser
(wenn auch nicht definitiv) einzugrenzen. Wir sagten am Anfang, der Gegenstandsbereich
dieser Arbeit, der sich aus einem Vorverstdndnis von “Bild” ergibt, wiirde ungefihr dem der
Asthetik entsprechen, wo im Unterschied zur Sprachphilosophie oder Erkenntnistheorie eine
bestimmte Sorte von Gegenstidnden unter “Bild” verstanden wird. Im folgenden verstehen wir
unter “Bild” das, was fiir unseren Alltagsverstand als Bild gilt, um nicht in zwar interessante,
aber fiir die Bildsemantik im gebrauchstheoretischen Sinne unerhebliche Streitigkeiten zu
verfallen. Die Bildsemantik im gebrauchstheoretischen Sinn hat sich mehr als andere Theo-

»29 , was ein Bild

rien, die es zum Teil unterstellen, dass “auch bloB gedacht werden konnte
sei, um einzelne Bilder (im nichtsubjektiven Sinn) zu kiimmern. Dafiir ist es notwendig, ein
relativ verldssliches Kriterium des Bildcharakters zu haben und ein solches kann in unserem

Alltagsverstindnis von “Bild” (mehr als sonst wo) gesucht werden. Unser Alltagsverstindnis

2 Bshme (1999): S. 11.
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wird kaum Vorstellungen, Sdtze oder auch Skulpturen als Bilder (in welcher Hinsicht auch
immer) verstehen. Fiir ihn sind Vorstellungen eben Vorstellungen, Sitze sind Satze und
Skulpturen Skulpturen. Der einzelne Leser weil also am besten, auf was “Bild” zutrifft, und

was ebenfalls im folgenden unter “Bild” verstanden wird.

2.5. Bilanz.

2.5.1. (Ab)Bilder kommen nach der Realitit.

Der Hauptgedanke von Platons Bildkritik lautet: Die (Ab)Bilder kommen in mehrfacher Hin-

sicht erst nach der Realitit:

Die Kausalitdat zwischen Original und (Ab)Bild, die das Grundschema der Bildlichkeit nach
Platon ausmacht, fiihrt logisch dazu, dass (Ab)Bilder als den dinglichen Originalen
nachrangig eingestuft werden. Gleichsam wie im Spiegel, konnen die (Ab)Bilder nicht anders

als abhdingig von ihren Originalen gedacht werden.

(Ab)Bilder sind immer (Ab)Bilder von etwas.

“Bild” ist ein sog. Relativbegriff, d.h. von einem Gegenstand zu prddizieren, dass er ein
(Ab)Bild sei, ergibt nur Sinn, wenn man es zu etwas anderem - dem Abgebildeten - in
Relation setzt und denkt. Nicht ist durch sich selbst ein (Ab)Bild wie niemand durch sich

selbst ein Vater, Bruder usw. ist.

Diese Erkenntnis begiinstigt die Platonische Vorstellung von der grundsitzlichen
Referenzialitit des (Ab)Bildes. Es ist jedoch nach wie vor fraglich, wie wortlich meinen wir
in der obigen Aussage das “etwas”? Die von dem Spiegelbeispiel suggerierte Vorstellung, das
in einem Bild Abegbildete miisse immer ein faktisch existierender Gegenstand sein, ist in An-
betracht der sog. fiktionalen Bilder unzuldnglich. Die Redeweisen “Ein Pegasus-Bild bildet
Pegasus ab” oder “Ein Pegasus-Bild ahmt Pegasus nach” sind merkwiirdig, denn wie sollen
“abbilden” oder “nachahmen” ohne extensionale Referenz gedacht werden?”” Sie sind, wie

wir weiter unten sehen werden durch “Ein Pegasus-Bild stellt Pegasus dar” zu ersetzen.

3 Diese Frage stellt sich Brandt (1999): S. 18.
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Im Hinblick auf den kognitiven Wert der (Ab)Bilder fiir den Betrachter, kommen diese
ebenfalls erst nach den Originalen. Nach dem Schema des hier nicht ndher besprochenen
Hohlengleichnisses™”, in dem die gefesselten Gefangenen bekanntlich mit bloBen Schatten
der Gegenstinde konfrontiert werden und diese gar irrtiimlich fiir die einzige wirkliche
Realitdt halten, sind (Ab)Bilder qua Nachahmungen dem Verstand alle derer gefihrlich,
“soweit sie nicht das Heilmittel besitzen, dafl sie wissen, wie sich die Dinge in der
Wirklichkeit verhalten.””” Das erklirt auch, dass der Schatten einer der durchgingigen
Motive und Beispiele von Platons Bildtheorie ist. Es ist ein Einwand rein theoretischer und
sehr sachlicher Natur: Das Original kann man durch sein (Ab)Bild nicht exakt erkennen, denn
es gehort zu den Bedingungen der Anwendbarkeit des Begriffs “Abbild” auf etwas, dass
dieses etwas im Hinblick auf das in ithm (vermeintlich oder auch tatsdchlich) Abgebildete

defizitar ist.

(Ab)Bilder sind immer auch nur (Ab)Bilder von etwas.

2.5.2. Bilder zwischen Kausalitit und Intentionalitiit.

Platons Bildtheorie ist eindeutig eine kausale Theorie. Die Dichotomie von Original und sei-
nem (Ab)Bild ist im Wesentlichen als eine mechanische kausale Abfolge ohne menschliches
Zutun zu verstehen - wie eben bei Schatten und Spiegelreflexionen, die er als seine zentralen
Beispiele hervorhebt. Mit dem Aufkommen und der Verbreitung der Fotografie im 19. und 20.
Jh. ist die Kausalitdt zwischen Original und Abbild erneut und verstirkt zum zentralen
Denkmuster in der Bildtheorie geworden. Man kann eindeutig in den Theorien mechanisch
erzeugter Bilder die Tendenz feststellen, die Rolle des Produzenten solcher Bilder zu margi-
nalisieren. Als ausschlaggebend fiir semantische Eigenschaften solcher Bilder wird die feste
Kausalitidt zwischen einem Objekt oder Weltzustand und seinem mechanischen (Ab)Bild ge-
sehen, was fiir die Kategorisierung derartiger Bilder als indexikalisches Zeichen sorgt.

Platon iibertrdiigt das kausale Muster des Spiegelbildes auch auf die Werke der bilden-
den Kunst. Die Spuren solcher implizit bleibender Tendenzen kann man auch in neueren
Theorien feststellen, die Bilder iiberhaupt nach den Zusammenhéngen ihrer Entstehung kate-
gorisieren, aus denen Schliisse auf ihren semantischen Gehalt gemacht werden. So liberwiegt

im Bereich der Theorie des fotografischen Bildes die Auffassung, dass Fotografien feste Be-

% Vagl. Politeia X 514 a ff.

90



zugsgegenstdnde haben, und deswegen zum Zwecke der Dokumentation gebraucht werden
(oder besonders geeignet sind). “Was ist Dokumentation?” wird im Hinblick auf die
Zusammenhdnge der Entstehung bestimmter Bilder beantwortet - im Hinblick auf den Unter-
schied zwischen der Zeichnung (eines Malers) und der Aufzeichnung (eines Apparats).
Umgekehrt ist es eine plausible Denkposition, dass Bilder, die zum Zwecke der Do-
kumentation gebraucht werden, deswegen erst Bezugsgegenstinde haben, im Hinblick auf die
sie als addquat oder eben inadidquat wahrgenommen und aussortiert werden. “Was ist Doku-

mentation?” wird im Hinblick auf die Zusammenhdnge des Gebrauchs beantwortet.

Was leiten wir wovon ab? Entscheiden feste semantische Eigenschaften eines Bildes iiber
seinen Gebrauch (als Dokumentation, Fiktion, Dekoration...)? Oder entscheidet der Ge-
brauch eines Bildes iiber seine semantischen Eigenschaften (als Dokumentation, Fiktion,
Dekoration)? Verstehen wir den Gebrauch aus den Bildern oder verstehen wir die Bilder

aus dem Gebrauch?

Das Denken der Bilder in der Philosophie spielt sich zwischen zwei Polen ab - zwischen
Kausalitdit und Intentionalitit, zwischen Fakten (der Entstehung) und Akten (des Gebrauchs).
Im folgenden Kapitel 3. werden wir die entsprechenden Unterschiede detaillierter herausar-

beiten.

25 Ppoliteia X 595.
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3. Das Bild und sein Gebrauch.

Du musst an die Rolle denken, welche Bilder vom
Charakter der Gemilde (im Gegensatz zu
Werkzeichnungen) in unserem Leben spielen. Und
hier besteht durchaus nicht Einft')rmigkeit.296

(Ludwig Wittgenstein)

Das Erbe, das in der asymmetrischen Reprisentationsrelation eine substantielle Eigenschaft
von bestimmten Entititen sieht, fiir die die Art und Weise ihrer Herstellung
(Kausalitdtsargument) verantwortlich ist, ist Platon zu verdanken. Von der Wirklichkeit
ausgehend beziehen sich Bilder rekursiv auf sie - sind eben echte (Ab)Bilder der zugrundelie-
genden Wirklichkeit, was sich in ihrer kausal aufgebauten Entstehungsgeschichte und ihrer
Ahnlichkeit mit dem Abgebildeten manifestiert. Eine Gebrauchstheorie des Bildes, in der die
moglicherweise schon damals sehr vielféltigen Intentionen der Bildproduktion beriicksichtigt
wiren, liefert Platon nicht oder zumindest nicht an den Stellen, die sich explizit auf das von
ithm ausschlieBlich referenziell verstandene Bildsein konzentrieren.

Es kann aber auch davon ausgegangen werden, dass eine Bezugnahme keine imma-
nente Eigenschaft von Objekten ist, die auf ihre kausale Geschichte und Ahnlichkeit mit etwas
zuriickzufiihren ist, sondern ein Umgangsphdnomen, das mit den Intentionen der Bildproduk-
tion oder den Unterstellungen bei der Bildrezeption wesentlich zusammenhéngt und von einer
Gemeinschaft befestigt wird. Dementsprechend soll nicht auf der Ebene der Deskription und
Analyse der Entstehungsmechanik von Bildern entschieden werden, ob und wie sich ein Bild
auf AuBenstehendes bezieht, sondern auf der Ebene einer Gebrauchsanalyse des jeweiligen
konkreten Bildes. Nicht was ein Bild ist, seine konkrete Beschaffenheit, entscheidet dariiber,
ob und wenn ja in welcher Form es sich auf die Welt bezieht, sondern alleine der Umstand,
was ein Bild soll oder was es fiir uns soll - also wie wir es gebrauchen. Dadurch bewegen wir
uns bei der Bestimmung des eventuellen Sachbezugs des Bildes auf der Ebene kontextueller
Faktoren, die nicht mehr dem Bild selbst immanent sind. Sie konnen nicht durch einfache
Deskription der Darstellung verlésslich festgestellt werden, sondern erfordern etwa die Mit-
einbeziehung der schriftlichen oder miindlichen Legende eines Bildes und moglicherweise

auch anderer Faktoren. Dies widerspricht eindeutig der giangigen Auffassung des sog. ikoni-

26 pU: Teil 11, x.
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schen Zeichens, das gerade vermittelst seiner eigenen Beschaffenheit - der Ahnlichkeit mit
etwas - bezeichnen soll.””’ Was das Bild bedeutet, soll der gingigen Ansicht nach das Bild
auch selbst zu erkennen geben.

Als malBgeblich soll hier der Begriff der Bezugnahme genommen werden. Eine
Bezugnahme liegt nur vor, wenn jemand auf etwas Bezug nimmt. Fir das Phidnomen der Be-
zugnahme (Sachbezug) sollen im folgenden gelegentlich auch die Ausdriicke “bezeichnen”
oder “denotieren” verwendet werden. Man unterschiedet gelegentlich zwischen “bezeichnen”
und “denotieren”. “Denotieren” steht in linguistischen Arbeiten nicht selten fiir den festen
Bezug eines sprachlichen Ausdrucks auf eine Menge von Objekten. So denotiert etwa der
Ausdruck “Pferd” als abstraktes Element des Lexikons die Menge aller Pferde. Seine konkrete
Anwendung in einer kommunikativen Situation bezeichnet jedoch unter Umstinden ganz
konkrete Pferde. “Bezeichnen” wird schlicht als Untersuchungsgegenstand der Pragmatik ver-
standen - als menschlicher Akt der Bezugnahme oder auch Referenz eines Sprechers. Der
Sprecher meint eben nicht selten nur ein konkretes Pferd, wenn er “Pferd” sagt. Im Gegensatz
dazu wird “denotieren” als Untersuchungsgegenstand der Semantik verstanden - als Fakt der
Bezugnahme eines Ausdrucks selbst. Beispielsweise Reischer (2002) behauptet, dass “[d]ie
Denotationsrelation stabil sowie sprecher- und kontextunabhingig ist, die Referenzbeziehung
spontan und sprecher- wie kontextbedingt.”**® Im folgenden werden die beiden Begriffe
synonym verwendet.

Wir konnen auch zwischen notwendigen und hinreichenden Bedingungen der Bezug-

nahme unterscheiden und sagen:

Dass ein Bild sichtbare Ahnlichkeit mit bestimmten Objekten besitzt, ist moglicherweise
die notwendige, allerdings nicht die hinreichende Bedingung dessen, dass das Bild auf
genau die Objekte auch Bezug nimmt.”° Hinreichend ist erst die Positionierung in einem

Kontext, die durch bestimmte Akteure geschieht. Ein Pferdebild kann sicherlich auch in

*7 Charles S. Peirce gibt eine Definition von einem Ikon genau in diesem Sinn: “An Icon is a sign which refers
to the Object that it denotes merely by virtue of characters of its own...” (Peirce: Collected Papers 2.247.)
Andererseits entspricht das gesagte einigen Auffassungen. Zum Beispiel Wittgenstein sagt iiber die bildliche
Kopie: “Das Gesamtergebnis [des Vorgangs des Kopierens] - d.h. die Kopie plus Intention - ist das
Aquivalent des Originals. Das tatsichliche Ergebnis - die bloBe sichtbare Kopie - gibt nicht den gesamten
Vorgang des Kopierens wieder; wir miissen die Intention mit einbeziehen. Der Vorgang enthilt die Regel, das
Ergebnis reicht nicht aus, den Vorgang zu beschreiben.” (Vorlesungen: S. 58.) Diese Aussagen werden wir
noch néher zu untersuchen haben.

Reischer (2002): S. 140. Zur Zugehorigkeit der beiden Begriffe zu den jeweiligen Disziplinen der Pragmatik
und Semantik vgl. Reischer (2002): S. 112 f. und S. 139 f.

In Anbetracht der Tatsache, dass der Sachbezug von Bildern auch arbitrdr sein kann, muss spiter auch
iiberdacht werden, ob Ahnlichkeit eine notwendige Bedingung im angegebenen Sinn ist.
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einem fiktionalen Diskurs plaziert sein, bei dem es fraglich zu sein scheint, ob er iiber-
haupt Bezug nehmend ist. Bezug nehmen konnen Personen, nicht Dinge: Das soll hier

Schritt fiir Schritt erwogen und plausibel gemacht werden.

Dementsprechend soll grundsitzlich zwischen “Das Bild bezieht sich auf etwas” und “Jemand
kann sich mit einem Bild auf etwas beziehen” unterschieden werden.
Zwei sehr unterschiedliche Perspektiven auf die semantische Dimension des Bildes

konnen festgehalten werden:

1. Entweder wir erkldren den Gebrauch aus dem Bild. In diesem Fall spielt seine Be-
schreibung die maBgebliche Rolle. Dann scheinen alle Bilder aufgrund ihrer Ahn-
lichkeit mit realen Objekten Dinge der Aullenwelt mehr oder weniger addquat zu

reprasentieren.

2. Oder wir erkldren das Bild aus seinem Gebrauch. In diesem Fall spielt die Beurtei-
lung kontextueller Faktoren (z.B. die Positionierung in einem fiktionalen oder
nichtfiktionalen Diskurs) die entscheidende Rolle. Dann miissen die Bilder nicht

zwingend etwas reprisentieren.’”

Unter “Gebrauch” meinen wir hier nichts geheimnisvolles. Trotzdem ist eine Ambiguitdit
des Ausdrucks “Gebrauch” gegeben. Er bedeutet entweder die standardisierte Ge-
brauchsweise von etwas oder die konkrete Anwendung von etwas - entweder etwas -re-
gelhaft-standardisiertes oder etwas kontingent-episodisches. Die Ambiguitdt soll durch
eine Bedeutungstheorie nicht beseitigt, sondern beriicksichtigt werden. Der Ausdruck

“Gebrauch” bedarfin der Bedeutungstheorie keiner Prdzisierung.

Der Gebrauch eines konkreten Bildes ist die korrekte Antwort auf die Frage: “Was soll
das Bild?” oder analoge Fragen wie: “Zu welchem Zweck wird das Bild gebraucht?”,
“Wozu ist das Bild da?” Der Indikator der Korrektheit der Antwort ist - analog zur

Sprache - das Verhalten anderer.

% Diese Variante beschreibt lediglich logische Priorititen bei der Feststellung der Bedeutung von Bildern, nicht
eine zeitliche Reihenfolge. Aus der Perspektive des Betrachters beginnt natiirlich alle Bestimmung von
Bedeutung mit dem Anblick eines Bildes.
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Die zu plausibilisierende Position wird sein:

Nicht das Bild - seine sichtbaren Eigenschaften oder seine kausale Vorgeschichte - geben
den Gebrauch zu erkennen, den es in der menschlichen Kommunikationspraxis hat, son-
dern der Gebrauch des Bildes in der Praxis der menschlichen Kommunikation gibt das
Bild - seine Bedeutung - zu erkennen. Eine korrekte Antwort auf die Frage “Was soll die-
ses Bild?” kann nur unter Beriicksichtigung bestimmter Formate des Bildgebrauchs ge-

301
geben werden.

Gelegentlich wird in der Bildtheorie die Ansicht vertreten, die Bedeutung von Bildern ist auf
den Bildproduzenten zuriickzufiihren, auf seine Absichten, die er mit dem Bild zu erreichen
versucht. So sagt Wittgenstein in der Manier einer - so wollen wir sie nennen -
intentionalistischen Bedeutungstheorie fiir Bilder: “Wenn aber jemand beim Vorstellen, oder
statt des Vorstellens zeichnete; wenn auch nur mit dem Finger in der Luft. [...] Da konnte man

302 Nach Ansicht von Porksen

fragen “Wen stellt das vor?” Und seine Antwort entscheide.
(1997b), “verfiigt [der Bildproduzent] in hohem Grad {iiber die visuelle Gestalt wie iiber ihre
Erklidrung.?” Der Produzent sei die einzige Autoritit der korrekten Interpretation von
Bildern, denn Bilder haben - im Unterschied zu sprachlichen Zeichen - keine festen sozial
standardisierten Gebrauchsweisen. Es gebe kein Lexikon bildlicher Ausdrucksmittel wie bei

der Sprache. Die Rede von sozial standardisierten Gebrauchsweisen von Bildern wird im

Gegensatz zu diesen Positionen im folgenden zu plausibilisieren sein.

Es gibt sozial standardisierte Gebrauchsweisen von Bildern. Im folgenden werden sie
auch “Formate des Bildgebrauchs” genannt. Unter “Formate des Bildgebrauchs” wer-
den so verschiedenartige Rollen verstanden wie Dokumentation, Fiktion, Dekoration,

Prdskription, Illustration usw., in denen einzelne Bilder auftreten konnen.

Die erste Position der Erklidrung der semantischen Dimension von Bildern - wir erkldren den
Gebrauch aus dem Bild - ist sehr reduktionistisch, weswegen die zweite Option - wir erklidren

das Bild aus dem Gebrauch - wohl bevorzugt werden sollte, weil sie den Bezug zur Praxis

1 Im folgenden verwende ich fiir “Gebrauch” gelegentlich auch “Funktion”.

%2 pU: Teil 11, iii. Wittgensteins spite AuBerungen iiber Bilder sind sehr wechselvoll und ergeben kein
kohirentes Bild. An diversen Stellen der “Philosophischen Untersuchungen” vertritt er gelegentlich eine
intentionalistische Bedeutugstheorie fiir Bilder, gelegentlich eine Gebrauchstheorie, und gelegentlich eine
Ahnlichkeitstheorie.
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unseres kommunikativen Handelns mit Bildern eher beriicksichtigt. Die wichtigste Einschrin-
kung, die die erste Position macht ist die, dass nach ihr Bilder ausschlieflich das bedeuten
konnen, was sie darstellen. AusschlieBlich an den sichtbaren Eigenschaften bestimmter Bilder
wird die Palette ihrer moglichen Bedeutungen festgemacht und das ist eine Reduktion.

Die zweite Position wird in der Bildtheorie tendenziell unterbelichtet. Einige Theorien
gehen davon aus, dass mit dem Faktum der Nachbildung bestimmter Gegenstidnde im Prozess
des Darstellens die Frage der Intention des Bildproduzenten bereits wesentlich entschieden
wurde. Dass ein Akteur bestimmte Dinge nachbildet, soll alleine hinreichend signalisieren,
dass er auf genau dieselben auch intentional Bezug nehmen will. Stellvertretend fiir diese Po-

sition kann Hans Jonas' Aufsatz “Homo Pictor: Von der Freiheit des Bildens” zitiert werden:

“Die &duBere Intention des Herstellers lebt im Hergestellten fort als innere

Intentionalitéit - die Intentionalitdt der Darstellung, die sich dem Betrachter
C 2,304

mitteilt.”

Die Intention wird so zur deskriptiven Eigenschaft eines Bildes gemacht, die “sich mitteilt.”
Das ist jedoch ein gewagter Schritt. Die Frage nach dem Gebrauch eines bestimmten Bildes in
einem Kontext kann nicht ohne Beriicksichtigung externer Faktoren sinnvoll beantwortet
werden. Der Vorteil der zweiten Sichtweise liegt eindeutig darin, dass sie Bilder als Elemente
unserer Kommunikation mit ihren ganz unterschiedlichen Facetten ansieht, das Bild nicht -
wie die erste Position - idealisiert, sondern in ihm einen Bestandteil der tdglichen Praxis unse-
rer Kommunikation sieht. Losgeldst von konkreten situativen Faktoren - und das meint hier
der Begriff der Idealisierung - kann man Bilder nicht erfolgreich verstehen. Das Verstehen
von Bildern hingt offensichtlich mit ihrer Bedeutung zusammen. Genau hier entsteht unsere
Frage, ob jemand, der weil3, was ein konkretes Bild darstellen soll, seine Bedeutung schon
verlidsslich erfasst hat, oder ob zum Verstehen von Bildern andere Faktoren ganz wesentlich
dazugehoren.

Im Interesse der Vollstiandigkeit sollte hier noch eine dritte Option des Verhiltnisses

vom Bild und (s)eines Gebrauchs erwihnt werden. Man versteht entweder:

1. den Gebrauch aus dem Bild

2. das Bild aus dem Gebrauch oder

39 psrksen (1997b): S. 165.
3% Jonas (1994): S. 108.
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3. das Bildsein und folglich auch einzelne Bilder als einen Gebrauch

Im folgenden wollen wir die einzelnen Varianten der Reihe nach aber in einer anderen Rei-

henfolge (1., 3., 2.) besprechen.
3.1. Das Bild gibt seinen Gebrauch zu erkennen. Bilder und Ahnlichkeit.

Versucht man den Bildcharakter bestimmter Objekte durch eine Reprisentationsrelation zu
begriinden, so geschieht dies oft mit der Berufung auf die Ahnlichkeit zwischen dem Bild und
dem Abgebildeten. Die Hauptschwierigkeiten der Ahnlichkeitstheorie sind spitestens seit

Goodman in der Bildtheorie ausreichend bekannt.>®

Da Ahnlichkeit jedoch manchmal als das
Hauptunterscheidungsmerkmal von sog. natiirlichen und konventionellen Zeichen gesehen
wird, muss auf sie auch hier eingegangen werden. Beginnen wir mit zwei systematisch wich-

tigen Vorbemerkungen.
3.1.1. Erste Vorbemerkung. Bilder und (ihre) semantische Transparenz.

Die Ahnlichkeitsrelation funktioniert als Argument der Natiirlichkeit bestimmter Zeichen
ausschliefflich im Hinblick auf den Vorgang ihrer Interpretation. Der Begriff des natiirlichen

Zeichens enthilt folgende Ambiguitiit:

1. Er wird einerseits im Sinne der sog. semantischen Transparenz bestimmter Zeichen
verwendet, wobei selbstverstindlich ndher zu bestimmen ist, was ‘“semantische

Transparenz” bedeutet.

2. Der Ausdruck “natiirliches Zeichen” wird andererseits im Hinblick auf die Art der
Verkniipfung des Zeichentrigers mit dem Bezeichneten verwendet, etwa bei
natiirlichen kausalen Relationen. So besteht zwischen Feuer und Rauch keine du-
Bere Ahnlichkeit, trotz dessen, dass ihre Verkniipfung als zeichenhaft im Sinne ei-
nes “natiirlichen Zeichens” gesehen werden kann und von unterschiedlichen Zei-

chentheorien fast durchgéingig gesehen wird.

% Eine eingehende Diskussion befindert sich in Goodman (1969) und in Scholz (1991).
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Dieser Abschnitt beschiftigt sich mit natiirlichen Zeichen im Sinne der semantischen Transpa-
renz. Eindeutig ist der Begriff der semantischen Transparenz jedoch sicherlich nicht. Gehen
wir die 2 moglichen Bedeutungen, die dieser Terminus technicus in der Theorie gelegentlich
annimmt, durch.

Eine gewisse Art von semantischer Transparenz deutet beispielsweise Holscher (1999) an.**°
Seiner Ansicht nach geht die semantische Transparenz Hand in Hand mit der Annahme der
sog. realistischen Semantik, deren Grundthese darin besteht, dass sprachliche Einheiten eine
feste Bedeutung haben. Der Korpus des Ausdrucks “T i s ¢ h” - wo immer er auch vorkommt -
lasst mich verldsslich auf seine Bedeutung schlieBen und ist in diesem Sinne eben

tfransparent.

“Transparent” steht in diesem ersten Verstindnis von “semantische Transparenz” fiir

» o«

“unzweideutig”, “klar” und dergleichen.

Die realistische Semantik steht nach Holscher in erheblicher Spannung zur gebrauchstheoreti-
schen Semantik, die er am Beispiel der Spatphilosophie Wittgensteins erldutert. Die Verwen-
dung der Ausdriicke, sprich ihre Bedeutung, steht, um direkt mit Wittgenstein zu sprechen,

397 wie die Ausdriicke selbst. Und in diesem Sinne sind

“nicht so deutlich vor uns
sprachliche Ausdriicke eben intransparent. Die Bedeutung sprachlicher Ausdriicke sei
“grundsitzlich plastisch, dehnbar, sie kann von Seite zu Seite, von Absatz zu Absatz, ja,

9308

innerhalb eines Satzes variieren” ", etwa wenn wir sagen: “Sprachliche Ausdriicke, die eine

Bedeutung haben, haben auch Bedeutung fiirs menschliche Leben.*"

Von diesem Verstindnis der semantischen Transparenz wollen wir uns hier jedoch distanzie-
ren und unter “semantisch transparent”, wie hauptsichlich im Kontext der Bildtheorien iiblich,

eher folgendes verstehen:

Semantisch transparent sind Zeichen, deren Zeichentrdger ihre Bedeutung selbst zu er-

kennen geben oder quasi selbst enthalten.

3% yol. insb. Holscher (1999): S. 71 ff.
T pU§ 11.
3% psrksen (1997b): S. 155.
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Solche Zeichen sind, sofern es sie iiberhaupt gibt, unabhédngig von Lern- und Erfahrungspro-
zessen korrekt interpretierbar. Der fiir ihre Interpretation notige assoziative Schluss stellt ein
rudimentdreres (natiirlicheres) Verfahren dar, als etwa die Schlussprozesse bei sprachlichen
Ausdriicken. Man sagt gelegentlich auch - solche Zeichen seien “spontan verstindlich.”*'
Damit hatten wir die Frage beantwortet, was die Bedingungen dafiir sind, dass ein Zeichen

semantisch transparent in unserem Sinne ist, aber sicher nicht entschieden, ob dem auch etwas

in der Wirklichkeit entspricht. Wir haben damit nicht mehr als ein Phantombild gezeichnet.

Peirce definiert die Zeichenart “icon” als semantisch transparent, wenn er sagt:

“An Icon is a sign which refers to the Object that it denotes merely by virtue of
characters of its own...”>""!

Charles Morris (1966) charakterisiert “icons” ebenfalls als semantisch transparent, wenn er

sagt:

“The semantical rule for the use of icons is that they denote those objects which

have the characteristics which they themselves have - or more usually a certain
. . g 9312

specified set of their characteristics.

Im Kontext unserer Arbeit ist hier der platonische Zug auffillig, den wir bei der Diskussion
der Bildtheorie im “Kratylos” verfolgten, nimlich des aus der Ahnlichkeit resultierenden defi-
zitdren Charakters eines Bildes, hier freilich des ikonischen Zeichens im Allgemeinen. Morris
sieht an dieser Stelle die Ahnlichkeit, die er fiir ein definitorisches Merkmal von icons hilt,
als eine graduelle Angelegenheit - eben als eine Relation in der Mitte zwischen Identitédt und
Differenz.>"* Ein icon denotiert - zwar etwas abgeschwiicht durch “more usually” - aber trotz-
dem mit Hilfe eines “certain specified set” der Charakteristika des Denotats. Ein ikonisches

Zeichen ist eines, das ausschlieBlich “in einigen Aspekten dem, was es denotiert, dhnlich

3% 7u dieser zeichentheoretisch sehr wichtigen Ambiguitit von “Bedeutung” vgl. Kap. 3.3.1.2.1. und 3.4.

19" Schmauks (1998): S. 81. Schmauks mochte jedoch solche Spontaneitiit bei Bildern in Zweifel ziehen.

3 Ppeirce: Collected papers 2.247.

312 Morris (1966): S. 24.

1 Zur Gradualitit der Ahnlichkeitsrelation und die Konsequenzen fiir die Bildtheorie vgl. Scholz (1991): S. 18
ff., insb. S. 20 f. Steinbrenner (1996) erwihnt die Konsequenz der Gradualitit: “[A]lle Dinge sind sich in
irgendeiner Weise dhnlich, daher ist die Behauptung “zwei Dinge sind sich #hnlich” wenig informativ.”
(Steinbrenner (1996): S. 43 f.) Ein Hund dhnelt einem Stuhl in der Hinsicht, dass sie vier Beine haben.
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. 14 . . . . . .
ist.”*'* Morris grenzt “icons” gegen “symbols” ab, die von ihm an einer Stelle negativ als der

genaue Gegenpart zu “icons” definiert werden:

“[A] sign may [designate] by exhibiting in itself the properties an object must
have to be denoted by it, and in this case the characterising sign is an icon; if it
. C »315

is not so, the characterising sign may be called a symbol.

Es geht thm um zwei unterschiedliche Arten der moglichen Verkniipfung zwischen einem
Zeichen und einem Objekt - in seiner Redeweise dem Designat. Um dieses wichtige Problem
wird es uns zum Schluf3 dieses Kapitels unter 3.1.3.1 gehen. Wichtig ist ebenfalls der Unter-
schied zwischen “designate” und “denote”. “Designate” steht fiir die abstraktere Form des
Bezugs zu Gegenstinden als “denote”. Zeichen designieren die Menge der Dinge, die sie in
aktueller Anwendung denotieren konnen.

Wittgenstein charakterisiert Bilder als semantisch transparent, wenn er in den

“Philosophischen Untersuchungen” sagt:

“’Das Bild sagt mir sich selbst” - mochte ich sagen. D. h., dass es mir etwas
sagt, besteht in seiner eigenen Struktur, in seinen Formen und Farben.”'°

SchlieBlich charakterisiert Gadamer (1960) Bilder als semantisch transparent, wenn er sagt:

“Das Bild [...] erfiillt seine Verweisung auf das Dargestellte allein durch seinen
eigenen Gehalt.”"’

Letztendlich fiihren diesartige Bemerkungen iiber Bilder zu der verbreiteten aber zweifelhaf-
ten Ansicht, dass ein Bild ein “wahrnehmungsnahes Zeichen'® ist, also dass es quasi bereits
dem Auge “verrdt’, was es bedeutet und seine Interpretation deswegen wesentlich
unmittelbarer funktioniert als bei der Sprache, bei der wir auf zusitzliches Wissen (um
sprachliche Konventionen) angewiesen sind.”"® Von der Wahrnehmungsniihe des Bildes geht
auch Erjavec (1998) aus, wenn er bildliche Ausdrucksmittel den sprachlichen wie folgt ge-

geniiberstellt: “Das [...] Bild ist der Wahrnehmung leichter zugénglich (Bilder sprechen “fiir

1% Dolling (1999): S. 123.

15 Morris (1966): S. 24.

318 pU § 523. Wir werden weiter unten sehen, dass sich aus dieser Aussage keine Pauschalbehauptung
Wittgensteins iiber die Bilder machen lésst. Dazu sind die einzelnen Passagen aus den PU zu vielfaltig.

7 Gadamer (1960): S. 145.

318 Sachs-Hombach (2003): S. 88 ff.

319 gl Brandt (1999): S. 93.
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sich selbst”, was heiBit, daB sie auch wesentlich mehr Uberzeugungskraft besitzen).”** Die
Wahrnehmungsnédhe wird auch von Brandt (1999) betont, wenn er Bilder als Gegenstidnde der
anschauenden oder anschaulichen Erkenntnis versteht und es fordert, “die Bilder von der im-
perialen Invasion der Sprache und der Zeichen zu befreien und sie zunichst ihrem eigenen

) . . N 21
Medium, der Anschauung und anschaulichen Erkenntnis, zuriickzugeben.”

Dem entspricht
bei anderen Autoren etwa die Redeweise von visuellen Zeichen und dergleichen.’” Man kann

auch sagen, laut einiger Theorien sieht man dem Bild seine Bedeutung an.

3.1.2. Zweite Vorbemerkung. Zur Tragweite der Ahnlichkeit in der Semio-

tik.

Die zweite thematische Vorbemerkung ist: Das Problem der Ahnlichkeit betrifft nicht nur
visuelle, sondern manchmal auch akustische Phinomene. Man konnte sagen, nicht nur Bilder,
sondern auch sprachliche Ausdriicke kommen hier in Frage, was die allgemeine Relevanz

2 . . .
323 wie “kikeriki” oder “wau-

dieses Themas in der Semiotik unterstreicht. Onomatopoetika
wau” konnten als Beispiele dienen. In diesem Bereich wird jedoch auch diskutiert, ob nicht
bei solchen Zeichen Konventionalitdt grundsitzlich eine wichtige Rolle spielt. Da sich Ono-
matopoetika in diversen Sprachen voneinander unterscheiden®**, scheint sich hier der Aspekt
der Konventionalitdt einzuschleichen. Beispielsweise Saussure (1967) bezeichnet sie als
“annihernde und bereits halb konventionelle™** Zeichen. Auf der anderen Seite konnen diese
lediglich graduellen Unterschiede der allgemeinen Gradualitit der Ahnlichkeitsrelation zuge-
schrieben werden und als Zufallserscheinungen gedeutet werden.**

Eine weitere Schwierigkeit besteht hier offensichtlich darin, iiber die Ahnlichkeit von
Onomatopoetika und etwas anderem (Gerdusch) zu schreiben. Denn die schriftliche Materia-
litdt des Ausdrucks kikeriki1 ist dem typischen Gerdusch eines Huhns streng genommen
nicht einmal anndhernd @hnlich, sondern lediglich und hochstens die entsprechende akustische
Umsetzung des Ausdrucks “kikeriki”. Die Schrift “bringt eher etwas aufs neue hervor, als

. . . .. . . L1 ”3
dass sie es wie ein Aufnahmegerit mechanisch wiedergeben wiirde.”**’

2% Erjavec (1998): S. 53.

32! Brandt (1999): S. 91.

322 «Vjsuelles Zeichen” kommt zahlreich beispielsweise bei Porksen (1997b) vor.
323 Nicht umsonst werden solche Ausdriicke auch als “lautmalerisch” bezeichnet.
3% Vgl die Beispiele bei Keller (1995): S. 146 ff.

32 Saussure (1967): S. 81.

3% Kutschera (1975): S. 34.

327 Lapachiere (1990): S. 71.

N
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Unter anderem stellt sich dadurch die Frage, wie die akustische Umsetzung eines beliebigen
Ausdrucks mit der schriftlichen Umsetzung eines Ausdrucks iiberhaupt verldsslich als zum
selben Typus zugehorig erkannt werden kann. Wie wissen wir, was (welche Formen) beim
Diktieren zu schreiben ist?**® Es “shneln sich ein geschriebener und ein gesprochener Satz
[...] nicht, denn der eine besteht aus Gerduschen und der andere aus Markierungen auf einer
bestimmten Fliche.”*** Woher dann die Kategorisierung eines Schriftzeichens und eines
Gerduschs als ein und derselbe (Typus von) Satz oder Wort? Eine stenographische Aufzeich-
nung der Verhandlung im Gerichtssaal oder die Aufzeichnung einer gesprochenen sprachli-
chen Einheit in Blindenschrift wird duerlich vollig anders aussehen und andere Eigenschaf-
ten besitzen als eine Aufzeichnung in hierzulande iiblicher lateinischer Schrift. Trotzdem sind
es alles schriftliche Aufzeichnungen von sprachlichen Einheiten desselben Typs. Das ist je-
doch sicherlich ein Thema fiir eine eigene Untersuchung.

Zu verdeutlichen ist zudem ein anderer viel zentralerer Unterschied. “Kuckuck™ als
Artbezeichnung scheint genauso ein Onomatopoetikum zu sein wie “kikeriki”. AuBere Ahn-
lichkeit zwischen dem Vogel Kuckuck und “Kuckuck™ ist jedoch nicht gegeben. Ohne Riick-
griff auf Konventionen kann wohl nur schwer erkliart werden, wie “Kuckuck” die entspre-
chende Vogelart bezeichnen kann. Dagegen ist relativ nachvollziehbar, warum “kuckuck™ das
Gerdusch eines Kuckucks wiedergeben kann. Die Wahl der Bezeichnung “Kuckuck™ ist hier
offenbar arbitrdr, denn es hitten genauso gut auch andere Eigenschaften des Kuckucks als
sein typisches Gerdusch fiir maBgeblich fiir die Artbezeichnung gewihlt worden sein.

Arbitraritdt wird nicht selten als die spezifische Differenz der symbolischen und iko-
nischen Beziehung zwischen Bezeichnung und Bezeichnetem thematisiert. Unser Kuckuck-
Beispiel zeigt unter anderem wie (schwer) das Problem der Arbitraritit des sprachlichen Aus-
drucks theoretisch zu handhaben ist. Spitestens seit Saussure (1967) ist Arbitraritdt im Sinne
der Beliebigkeit zum definitorischen Merkmal eines sprachlichen Ausdrucks geworden.’
Was bedeutet jedoch “arbitriar” genau? Zwei sehr unterschiedliche Varianten zeichnen sich ab.

“Arbitrar” hei3t entweder:

%% Vgl hierzu Steinbrenner (1999): S. 138.

% Danto (1994): S. 134.

30 Die vielzitierte Stelle aus Saussure lautet: “Das Band, welches das Bezeichnete mit der Bezeichnung
verkntipft, ist beliebig; und da wir unter Zeichen das durch die assoziative Verbindung einer Bezeichnung mit
einem Bezeichneten erzeugte Ganze verstehen, so konnen wir dafiir auch einfacher sagen: das sprachliche
Zeichen ist beliebig.” (Saussure (1967): S. 79.) Manch ein Autor sieht in der Beliebigkeit die spezifische
Differenz von Wort und Bild. Porksen (1997b) schreibt iiber Bilder: “Das visuelle Zeichen dagegen ist
keineswegs beliebig, es beruht auf einer Ahnlichkeitsbeziehung zwischen Figur und Bedeutung.” (Porksen
(1997b): S. 152.)
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1. “beliebig” wie bei Saussure
oder:

2. “konventionell” wie beispielsweise bei Keller (1995)

Die genaue Bestimmung der Beliebigkeit eines sprachlichen Ausdrucks ist recht schwierig. Es
wird gleich auffillig, dass die Beliebigkeit nicht in dem Sinne gemeint sein kann, dass auch
die konkrete Anwendung eines Ausdrucks fiir das Bezeichnete beliebig wire. Mit dem Hin-
weis auf die Beliebigkeit des sprachlichen Zeichens diirfte mir herzlich wenig helfen, zum
Pferd plotzlich “blups” zu sagen und zu fordern, dass man mich trotzdem verstehe. Charakte-
risiert man dagegen die vermeintliche Beliebigkeit des sprachlichen Ausdrucks als
“Unmotiviertheit” wie Saussure, so scheint man zuerst am richtigen Ende angelangt zu sein.

Er sagt liber die Beliebigkeit:

“[D]as Wort “beliebig” [...] soll besagen, dass es [das sprachliche Zeichen, V.
H.] unmotiviert ist, d.h. beliebig im Verhiltnis zum Bezeichneten, mit welchem
es in Wirklichkeit keinerlei natiirliche Zusammengehorigkeit hat.”*!

Es verwundert jedoch nicht, wenn einige Autoren bei diesem Punkt nachhacken und auf die
Tatsache verweisen, dass es eine erhebliche Spannung zwischen “beliebig” und einer explizi-
ten Einschridnkung auf “unmotiviert” gibt. Soll das sprachliche Zeichen wirklich beliebig sein,
warum muss man gleich im nichsten Schritt die Menge auf unmotivierte Zeichen
einschrinken? Keller (1995) spricht an dieser Stelle davon, dass Saussures Ausfithrungen zur

h3* sind und verweist auf die

Beliebigkeit “zusammengenommen widerspriichlic
Moglichkeit arbitrirer motivierter Zeichen wie zum Beispiel “Kuckuck™. Sie sind motiviert,
nichtsdestotrotz ist ohne Konvention nicht zu erkldren, warum gerade sie das durch sie
Bezeichnete bezeichnen. Deswegen weigert er sich auch “arbitrdr” mit dem ambigen
Ausdruck der Alltagssprache ‘“beliebig” gleichzusetzen und hélt den genuinen Terminus
technicus “arbitrdr” fiir gleichbedeutend mit “konventionell”. Wir schlieBen uns hier dieser
Meinung an.

Was bedeutet die Tatsache arbitrarer motivierter Zeichen fiir die Bilder? Das werden

wir nach und nach genauer feststellen. Vorab sei erwihnt:

! Saussure (1967): S. 80.
32 Keller (1995): S. 150.
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Das Messer-Gabel-Piktogramm an der Autobahn ist eine arbitrire Bezeichnung fiir eine
Raststdtte, insofern es auch ein Messer-Loffel-Piktogramm hditte sein konnen, das an der
Autobahn eine Raststdtte bezeichnet. Ohne Konvention ist schlicht nicht zu erkldren, wie

es zu solchen Fillen kommen kann.

Wir wollen hier nicht den Fall der Piktogramme ignorieren oder gar als einen spezifischen
Sonderfall in eine eigene Untersuchung verweisen. Piktogramme sind trotz ihrer unverkenn-

baren Spezifik Bilder und sind als solche auch theoretisch zu handhaben.

3.1.3. Bilder und Ahnlichkeit.

Nun aber direkt zum Problem der Ahnlichkeit in der Bildtheorie. Unter anderem ist der onto-
logische Status der Ahnlichkeitsbeziehung maBgeblich fiir die Entscheidung, ob sie ein kon-
stitutives Merkmal des Bildcharakters bestimmter Objekte ist. Ahnlichkeit ist eine Relation,
und als solche besteht sie nur irgendwie “zwischen” Objekten. Sie besteht qua Relation nur
dann, wenn iiberhaupt etwas in Relation tritt. Es ist ein zweistelliges Priddikat und setzt einen
Vergleich voraus. Demnach ist sie eigentlich keine immanente Eigenschaft eines Gegenstan-
des, sondern nur seine relative Eigenschaft. Hans Jonas bezeichnet den Status von Ahnlichkeit

wie folgt:

“[Dlie Bilddhnlichkeit schwebt als eine dritte, ideelle Entitit zwischen den
beiden anderen, reellen Entitdten [dem Bild und dem Abgebildeten, V. H.], und
verkniipft sie in der einzigartigen Weise der Repréisentation.”333

Fehlt das Vergleichsmaterial, so fehlt alle Ahnlichkeit. Nur im Hinblick auf etwas anderes
kann Ahnlichkeit iiberhaupt sinnvoll ausgesagt werden. Bei Jonas ist sicherlich der Begriff

“Bilddhnlichkeit” besonders wichtig. Es handelt sich hierbei um eine spezielle Art von

9334

Ahnlichkeit, eben eine “absichtlich hergestellte Ahnlichkeit und die Absicht verleiht der

Ahnlichkeitsrelation die (einseitige) Richtung (der Reprisentation) vom Bild zum Original.
Denn schlichte Ahnlichkeit von zwei Dingen qua symmetrische - bei Jonas “gegenseitig[e]”*

59336

- Relation kann schlecht die asymmetrische - bei Jonas “einseitig[e] - Relation der Repri-

sentation ausreichend begriinden. Wenn zwei Dinge sich dhneln, so dhneln sie sich eben

3 Jonas (1994): S. 113.
3% Jonas (1986): S. 71. Vgl. auch Jonas (1994): S. 107 f.
5 Jonas (1994): S. 108.
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gegenseitig im gleichen Mafle. Bei einem Bild steht jedoch das Bild fiir das Dargestellte und
niemals das Dargestellte fiir das Bild. Dieser Problematik der Ahnlichkeit, die weiter unten
noch einmal aufgegriffen wird, ist sich Jonas bewusst und spricht deswegen von der
“Bildihnlichkeit” - einer asymmetrischen Ahnlichkeitsrelation.

Die Tragweite der Uberlegung vom ontologischen Status der Ahnlichkeit wird klarer,
wenn man folgendes bedenkt: Die bildliche Darstellung von Pegasus ist (auch) einem norma-
len weien Pferd auffallend dhnlich. Trotzdem wird man nicht sagen, dass es eine Darstellung
eines normalen weilen Pferdes ist und es sich schlicht um das Bild eines weillen Pferdes han-
delt. Es wire eine evidente und zweifelhafte Interpretationsleistung des Betrachters zu be-
haupten, Pegasus sei eigentlich ein normales weilles Pferd. Ein Einhorn-Bild ist einem nor-
malen weillen Pferd genauso auffillig dhnlich, trotzdem stellt es offenbar etwas anderes dar
als ein Pegasus-Bild. Wire jedoch die Ahnlichkeit mit einem realen Objekt maBgeblich fiir
den Darstellungscharakter, wire man gezwungen zuzugeben, dass unsere beiden Bilder das-
selbe darstellen, denn es fillt uns in beiden Féllen gerade ihre Ahnlichkeit mit einem norma-
len weillen Pferd sehr stark auf.

Fiktionale Bilder sind per Definition Bilder ohne Bezugsgegenstinde.”>’ Insofern
scheinen sie den Definitionsversuch des Bildes iiber die Ahnlichkeit am stirksten in Frage zu
stellen. Entweder man ldsst also den Definitionsversuch gleich fallen oder man prizisiert die
These etwa in der Form: In gewisser Hinsicht ist Ahnlichkeit ein definitorisches Merkmal von
Bildern. In welcher Hinsicht aber genau? Keller (1995) unterbreitet in seiner Zeichentheorie
den Vorschlag, Ahnlichkeit solle als Interpretationsmethode definitorisch fiir Bilder sein.”®
Demnach ist nicht nur faktische Ahnlichkeit des Bildes mit einem bestimmten Gegenstand
erforderlich, sondern etwa auch eine herzustellende Ahnlichkeit bei priskriptiv gebrauchten
Bildern (Baupline usw.). Nicht nur, wo Ahnlichkeit gefunden wird, kann sinnvoll von einem
Bild gesprochen werden, sondern auch dort, wo sie quasi gefordert wird, spielt sie die Rolle
der Interpretationsmethode und legitimiert insofern die Bezeichnung “Bild”. Ein Bauplan etwa
ist ein Bild ohne Bezugsgegenstand, bei dem jedoch in einer Hinsicht von der Ahnlichkeit
sinnvoll die Rede sein kann, indem sie ndmlich herzustellen ist. Nur scheinbar stort jedoch

Keller nicht der Einwand, es gebe Bilder ohne Bezugsgegenstinde. Denn in welcher Hinsicht

3 Jonas (1994): S. 108.

7 In welchem Sinne genau werden wir hauptsichlich in Kap. 5. untersuchen.

38 Keller (1995): S. 123 f. Vor allen Dingen scheint der Ausdruck “Ikon” in Kellers “Zeichentheorie” wie in
vielen anderen zu problematisieren, ob die Autoren iiberhaupt von Bildern im Allgemeinen sprechen, oder
etwa ausschlieBlich von Piktogrammen, von abstrakten Bildern also. Zahlreiche Beispiele von Keller
bestitigen den Einwand. An bestimmten Stellen spricht er jedoch auch von Zeichnungen und dergleichen
(Vgl. Keller (1995): S. 127.)
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Ahnlichkeit eine Rolle spielen soll, wo es Bezugsobjekte aus prinzipiellen Griinden nicht gibt,
niamlich bei fiktionalen Bildern, wird dadurch nicht erklirt. Zudem mochte er das Wort

“Ahnlichkeit” “nur nicht allzu wortlich nehmen’>*

und bezeichnet damit jede Art von
Relation, die zu einem assoziativen Schluss>** von dem Bild auf das Bezeichnete veranlasst.
Was genau unter “assoziativ”’ zu verstehen ist, ist in der Zeichen- und Bildtheorie je-
doch auch erheblich umstritten. Was wieder einmal uberrascht, ist die Varianz der Verwen-
dungsweisen von “assoziativ”’. “Assoziativ’ wird zum Teil fiir genau entgegengesetzte Fille
verwendet: Bei Saussure (1967) steht in etlichen Kontexten “assoziativ” fiir irgendeine belie-

! Fiir Arthur Danto steht “assoziativ” gerade fiir die Verbin-

bige zeichenhafte Beziehung.
dung zweier Entititen, die keine sichtbare oder sonst wie erkennbare Ahnlichkeit aufweisen.
Ein Bild des Pferdes muss ich nach Danto mit dem Pferd nicht assoziieren, gerade weil sie
sich @hnlich sind. Dagegen erfordert die Verbindung der sprachlichen Bezeichnung “Pferd”

mit einem Pferd Assoziationskraft. Er schreibt:

“Lernen, dass etwas ein Bild von x ist, ist von der gleichen Art, wie lernen, ein

x selbst zu erkennen. Daher muss man im gegebenen Fall nicht lernen, das Bild

von X mit X zu assoziieren, wie es bei der Zuordnung von x zu seinem Namen

geschieht. Das Lernen von Namen ist assoziatives Lernen, weil hier kein

interner Bezug gegeben ist, so wie Kratylos ihn sich ertrdumte, und dessen
. . 5342

Fehlen ihn verstummen lieB3.

Die Kompetenz, Bilder zu verstehen - sie als Bilder von etwas aufzufassen - wird hier mit der
einfachen Wahrnehmungskompetenz des Betrachters gleichgesetzt. Im Prinzip entspricht diese
Vorstellung von dem Verstehen des Bildes dem, was Waldenfels (1994) in Bezug auf Bilder
als sog. “wiedererkennendes Sehen*’ bezeichnete. Uns aus der Alltagserfahrung vertraute
Gegenstinde, konnen mit Hilfe bestimmter Ziige auch im Bild quasi wiedererkannt werden als
hitte man die Gegenstinde selbst gesehen und nicht nur ihr Bild. Bei einem Pferdebild zu
sagen: “Ich sehe ein Pferd”, ist vollkommen legitim und der statistische Normalfall. Nach
Danto erfordert ein solches Sehen eben keine Assoziationskraft. Umgekehrt lerne ich den
Ausdruck “Pferd” mit einem Pferd zu assoziieren, weil ihre Verbindung kiinstlich-

konventionell ist.***

39 Keller (1995): S. 124.

0 vgl. Keller (1995): S. 125.

1 Vgl das Zitat in der FuBnote Nr. 330.

*2 Danto (1994): S. 141.

% Waldenfels (1994): S. 234.

*** Eine #hnliche Auffassung von der Bildwahrnehmung hat ferner Grammelsbersger (2000), wenn sie behauptet,
dass “Bilder Informationen in der Weise kodieren, dal} sie analog der Objektwahrnehmung erschliebar sind.
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Bei Keller (1995) steht im Gegensatz zu Danto “assoziativ”’ grundsétzlich fiir eine spontane,
nicht gelernte Leistung des Bewusstseins, die mit Hilfe von Ahnlichkeit geschieht. Er schlieBt
sich somit der These von der lernunabhéngigen - oder spontanen - Interpretierbarkeit von
Bildern ein. Obwohl Keller und Danto vollig verschiedene Begriffe der Assoziation haben,
haben sie erstaunlich &hnliche Auffassungen von der Bildwahrnehmung und vom
Bildverstehen. Sie vertreten beide die Auffassung vom Bild als einem wahrnehmungsnahen
Zeichen. Den Streit der beiden Auffassungen von “assoziativ”’ miissen wir nicht entscheiden,
da unsere These sein wird, dass das Verstehen von Bildern eben nicht auf einfacher Wahr-

nehmungskompetenz basiert.

Offenbar kénnen Gegenstinde mit anderen Gegenstinden Ahnlichkeit besitzen, zu denen sie
nur sehr zweifelhaft in einer Darstellungsrelation stehen, wie etwa Wolken und andere Natur-
bildungen. Sie kénnen auch mit mehreren Objekten gleichzeitig Ahnlichkeit besitzen. Zudem
ist Ahnlichkeit eine graduelle Angelegenheit. In einem Fall ist sie geringer als in einem ande-
ren. Sie ist also als ein angebliches Merkmal von Bildern wenig definit. Der Satz “Die Gegen-
stande a und b sind sich dhnlich” ist deswegen wenig informativ und in der Regel immer be-
griindbar, was nicht so ganz mit den beiden verglichenen Gegenstéinden, ihrer tatsdchlichen
Beschaffenheit, zu tun zu haben scheint, sondern wie wir gesehen haben, mit dem allgemein
graduellen Charakter der Ahnlichkeitsrelation. Wie objektiv die Ahnlichkeitsrelation ist, ist
hier vor allen Dingen nicht eindeutig. Die Verwandtschaft kann zum Beispiel sehr lange und
teilweise sehr widerspriichlich iiber die Ahnlichkeit eines Neugeborenen mit anderen Famili-
enmitgliedern urteilen.

Dass die Darstellung prototypische Eigenschaften eines auBenstehenden Objektes be-
sitzt, bedeutet nicht automatisch ein durch die Ahnlichkeitsrelation begriindetes Repriisentati-
onsverhiltnis. In einem analogen Sinne sind sich doch auch zwei Eier deutlich dhnlich, stehen
jedoch nicht in einem Reprisentationsverhiltnis zueinander. Analog wird einem im Bereich
der Artefakte die Ahnlichkeit beispielsweise mehrerer Einzelstiicke verschiedener serienmii-
Big produzierter Warentypen etwa im Supermarkt sofort evident. In einem Reprisentations-

verhiltnis stehen sie jedoch keineswegs zueinander.

Die Wahrnehmung dargestellter Objekte funktioniert in dhnlicher Weise wie die Wahrnehmung der Objekte
selbst. Dies kann leicht zu Fehlinterpretationen verleiten, wie der extreme Fall des Trompe-1’oeil
dokumentiert.” (Grammelsberger (2000): S. 58.) Im Prinzip resultieren alle diese Thesen aus der
Uberzeugung, dass Bilder sog. wahrnehmungsnahe Zeichen sind.
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“[N]Jone of the automobiles off an assembly line is a picture of any of the
3345
rest.

Diese Fille zeigen besonders deutlich, dass Ahnlichkeit keine hinreichende Bedingung des

durch eine Reprisentationsrelation verstandenen Bildseins sein kann.

Es gibt ihnliche Gegenstinde, von denen keiner ein Bild des anderen ist. Ahnlichkeit ist

kein hinreichendes Kriterium des Bildcharakters.

Es hilft uns bei der Bestimmung des Bildcharakters eines Objektes auch nicht, zusdtzlich zu
fordern, dass eines der Glieder der fiir zwei Gegenstiinde postulierten Ahnlichkeitsrelation ein
Bild ist. Dieser Fall wiirde bei seinen praktischen Anwendungen eine deutliche Zirkularitat
aufweisen. Um mit Hilfe einer Ahnlichkeitsbeziehung festzustellen, dass es sich bei einem
Objekt um ein Bild eines anderen Objektes handelt, miisste ich bereits vor dieser Feststellung
den Bildcharakter von einem der beiden Objekte stillschweigend voraussetzen. Wozu wire
dann die ganze Untersuchung eigentlich noch sinnvoll? Ich hitte mich von Anfang an auf eine
unbegriindete Evidenz unseres Alltagsverstandes stiitzen konnen. Wir konnen die Ahnlichkeit
nicht als ein hinreichendes und auch nicht als ein praktikables Kriterium des Bildseins auffas-

sen.

3.1.3.1. Drei Arten der Relation Bezeichnung-Bezeichnetes.

Der Hinweis auf die Ahnlichkeit zwischen dem Bild und (s)einem gegenstiindlichen Korrelat
hat ein Doppelantlitz. Die theoretische Reflexion iiber Ahnlichkeit zeigt eindeutig die Schwi-
chen des philosophiegeschichtlich duflerst prominenten Definitionsversuchs. Wie leicht es
aber ist, die Mingel einzusehen, so schwierig fillt es auf der anderen Seite, die Ahnlichkeit
zwischen Bildern und Dingen zu bestreiten oder zu ignorieren. Der Ahnlichkeitsbegriff ist
sicherlich einer, “ohne den der Bildbegriff nicht hinreichend geklirt werden kann.”**® “Zwar
macht die Ahnlichkeit allein noch nicht das Bild aus, aber ohne Ahnlichkeit hinsichtlich der
Form gibt es kein Bild”**’ Versohnlich kann man behaupten, dass Bilder unter anderem auch

Ahnlichkeit mit bestimmten Dingen aufweisen. Bei arbitriren Bildern wie etwa bei dem Mes-

** Goodman (1969): S. 4.
3 Sachs-Hombach (2003): S. 124.
37 Fellmann (2000): S. 20.
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ser-Gabel-Piktogramm, das an der Autobahn eine Raststitte bezeichnet, bringt das Faktum der
Ahnlichkeit die einzigartige Struktur einer derartigen Bezeichnungsrelation zum Vorschein.
Die Semiotik hat offenbar zu unterscheiden zwischen dem Bezeichnen mit Hilfe (aber
nicht aufgrund) von Ahnlichkeit. Das wire der Fall, wenn unser Messer-Gabel-Piktogramm
tatsdchlich funktional auch Messer und Gabel bezeichnen wiirde, was etwa an der Theke einer
Mensa und in zahlreichen anderen Situationen passieren konnte. Ferner gibt es das Bezeich-
nen aufgrund von Konvention und ohne jegliche Ahnlichkeit, wie es bei der Mehrzahl
sprachlicher Zeichen der Fall ist. Die Verbindung von “Messer” und dem Gegenstand Messer
ist arbitrir. Drittens gibt es offenbar ein Bezeichnen trotz der Ahnlichkeit mit bestimmten Ob-
jekten, was bei unserem Messer-Gabel-Piktogramm im Verkehrskontext der Fall ist. Es ist
sicherlich eine ganz spezifische Struktur der Bezeichnung, wenn ein Bild gerade nicht das

bezeichnet, womit es Ahnlichkeit besitzt. So gibt es:

1. eine Verbindung, die ikonisch’*® 1st,

2. eine, die symbolisch ist,

3. und eine, die symbolisch trotz der Ikonizitiit ist.

Besonders interessant ist: Bei symbolischen Zeichen ist die Verbindung mit etwas, womit
sie keine Ahnlichkeit besitzen, trivial.** Beim Bild dagegen nicht, denn das Bild besitzt
oft trotzdem Ahnlichkeit, aber eben mit einem anderen Objekt als es faktisch bezeichnet.
Die Ahnlichkeit ist also eher irrefiihrend als erwiinscht. Im Prozess des Verstehens muss
die Ahnlichkeit geradezu verleugnet oder ignoriert werden, um das (trotz der Ahnlichkeit
mit etwas) symbolisch gebrauchte Bild korrekt zu verstehen. “Auf einem Bild bleibt die
Ahnlichkeit mit etwas Abwesendem bestehen, auch wenn das Bild nicht als Zeichen fiir

das, womit es Ahnlichkeit hat, genommen wird.”*°

¢ Unter “ikonisch” ist hier “mit Hilfe von Ahnlichkeit” zu verstehen. Damit bewegen wir uns klar in der Nihe
des Definitionsversuchs von Peirce. Vgl. Zitat Nr. 363. Er gibt zwei Kriterien eines ikonischen Zeichens an -
die Ahnlichkeit des Zeichentrigers mit dem Bezeichneten und den Gebrauch des Zeichentriigers als Zeichen
von etwas. Seine Auffassung des Reprisentierens durch Ahnlichkeit ist also etwa die von Platon, der es fiir
wiinschenswert hilt, zur Ahnlichkeit des Zeichentrigers mit dem Bezeichneten “jenes gemeinere, die
Verabredung, mit zu Hilfe zu nehmen.” (Kratylos 435 c.) Vgl. Kap. 2.1.2.2.1. und das dortige Zitat Nr. 192.

** Viele wiirden hinzufiigen: “sogar definitorisch”!

% Wiesing (1997): S. 166.
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“Verleugnen” hat den Klang einer reflektierten Leistung, wodurch die Angemessenheit dieses
Ausdrucks fraglich wird. In Wirklichkeit geschieht die Verbindung zwischen unserem Pikto-
gramm und der Raststédtte automatisch, konnte man denken. Obwohl automatisch, ist sie aber
keineswegs trivial. Fiir ein Kind, dem die Funktion des Bildes erst erkldrt werden muss, kann

sie durchaus die Form eines “Aha-Effektes” haben.

In einer interessanten Randbemerkung spricht Erwin Panofsky iiber die Bedeutung, die
darstellende Kunstwerke (Bilder, Skulpturen...) “prunkend hervorkehren” und die Be-

"3 Ein solcher Unterschied ist hier zu beobachten. Die

deutung, die sie “preisgeben.
Bilder kehren ihre Bedeutung scheinbar prunkend hervor, wie die Ahnlichkeitstheorien
nahelegen. In vielen Fiillen muss diese “Bedeutung” jedoch verleugnet werden, damit sie
ihre richtige oder wirkliche Bedeutung preisgeben. Und das gilt nicht nur im Bereich der
Kunst. Das Messer-Gabel-Piktogramm an der Autobahn, ist ein Bild, das eine symboli-

sierende Funktion erfiillt. Diese Bezeichnungsart ist schlicht einzigartig und nicht als

Sonderfall zu ignorieren.

Der Gebrauch von “Symbol” oder “symbolisch” in unterschiedlichen Zeichentheorien ist et-
was eigenwillig und variiert von der Bezeichnung fiir die kiinstlich-arbitrire Verbindung zwi-
schen dem Zeichen und dem Bezeichneten bis zur Bezeichnung fiir das genaue Gegenteil - fiir
die (mehr) natiirliche, mit Hilfe von Ahnlichkeit erzielte Beziehung zwischen Bezeichnung
und dem Bezeichneten. Die erste Position vertreten beispielsweise Peirce’ oder Morris™”.
Die zweite Position vertritt beispielsweise Saussure (1967), der der Ansicht ist, dass ausge-
sprochen beim Symbol “bis zu einem gewissen Grade eine natiirliche Beziehung zwischen
Bezeichnung und Bezeichnetem™>* besteht.

Unter Umstidnden kann es also kontradiktorisch sein, den Ausdruck “bildhafte Sym-

bolsysteme™>

zu gebrauchen, wenn man namlich Bilder wesentlich fiir ikonische Zeichen
hilt und unter “symbolisch” genau die gegenteilige Art der Verkniipfung zwischen Bezeich-
nung und Bezeichnetem versteht. Manchmal - und das ist auch bei diesem Ausdruck der Fall -
wird aber “symbolisch” im sehr weiten Sinne verwendet. Nicht eine bestimmte Art Zeichen,

sondern der Zeichencharakter iiberhaupt wird mit “symbolisch” gemeint. So etwa auch im

31 Panofsky (2002): S. 18.

2 Die Definition von “symbol” von Peirce lautet wie folgt: “A symbol is a sign which refers to the Object that it
denotes by virtue of a law.” (Peirce: Collected Papers 2.249.)

353 ygl. Morris (1966): S. 24.

** Saussure (1967): S. 80.
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Ausdruck “symbolische Form” bei Ernst Cassirer. Ahnlich ist dem bei Goodman, der
“Languages of Art”, dessen Untertitel eine “theory of symbols” ankiindigt, mit folgender Be-

merkung beginnt:

“’Symbol” is used here as a very general and colorless term. It covers letters,
words, texts, pictures, diagrams, maps, models, and more, but carries no
implication of the obligue or the occult.”**

Resiimieren wir kurz das Ahnlichkeitskapitel: Die einst fiir wesentlich gehaltene Rolle der
Ahnlichkeit bei der Bestimmung der Bedeutung von Bildern kann in zwei Stufen oder unter
zwei Gesichtspunkten erodiert werden. Einerseits ist sie nicht hinreichend, wie etwa Goodman
mit zahlreichen Hinweisen zeigte, von denen das hier im Ei-Beispiel ausgedriickte Symme-

357

trieargument mit Sicherheit am meisten Uberzeugungskraft besitzt.”’ Auf der anderen Seite

ist sie auch nicht notwendig, wie die Fille der arbitridren Bildverwendung zeigen.

3.2. Das Bild ist ein Gebrauch von Gegenstinden.

Um zwischen den unter 3. genannten drei Varianten des Verhéltnisses von Bildern zu ihrem
Gebrauch zu unterscheiden, ist es entscheidend, ob man die konkrete Funktion etwas bildhaft
darzustellen als ein kontingentes Charakteristikum bestimmter Bilder oder ein Kriterium des
Bildseins versteht. Der Bildcharakter als solcher kann als eine bestimmte Art der semanti-

schen Dimension bestimmter Objekte verstanden werden.

Nach der dritten These, um deren Besprechung es in diesem Abschnitt gehen wird, ist das
Bild nicht etwa ein Gegenstand, der einen Gebrauch aufweist, sondern erst wenn und in-
sofern ein Gegenstand einen bestimmten und nicht beliebigen Gebrauch aufweist, ver-

dient er iiberhaupt die Bezeichnung “Bild”.

Das Ding muss eben den Gebrauch der bildhaften Darstellung von etwas aufweisen, die auch
relativ zu bestimmten Personen gegeben sein kann. So kann man Naturobjekte wie Steine,

Wolken und Zufallsbildungen wie auf eine bestimmte Art und Weise ausfallende Farbflecken

3 Scholz (1998): S. 106.

% Goodman (1969): S. 9.

7 Scholz verweist auch auf die im Neuplatonismus und im Mittelalter vertretene asymmetrische
Ahnlichkeitsauffassung. In einem Kausalverhiltnis ist es nimlich nicht mehr eindeutig unsinnig, Ahnlichkeit
nur einseitig, ndmlich tiber die Wirkung, auszusagen. (Scholz (1991): S. 18 f.)
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im Nachhinein als Bilder bezeichnen, wenn sie als solche eben (vom Betrachter) gesehen und
gebraucht werden - wenn sie (fiir jemanden) in die Funktion der bildhaften Darstellung iiber-
gehen. Die Fragestellung ist dann nicht: “Wie kann man Bilder gebrauchen?”, sondern - mit

Oliver Scholz (1991):

) .. 358
“Wann wird etwas als ein Bild verwendet?”

Es sprechen scheinbar viele Argumente dafiir, eine solche Variante der Gebrauchstheorie zu
akzeptieren. Wie ist es zum Beispiel begriindbar, dass eine monochrome Leinwand in der
Galerie als ein Bild gilt? Wie ist es ferner mit folgendem Fall, den jeder kurz und einfach te-
sten kann: Geht man in MS-Word im Menii Ansicht auf die Eingabe “Layout”, so erscheint
auf dem Bildschirm die Textseite anders, als wenn man die Eingabe “Normal” wihlt. Sie er-
scheint eben nicht eindeutig als Text, sondern als Bild einer Textseite. Wie verhilt es sich
weiter beim Fotokopieren, wo tédglich Millionen von Textseiten fotografiert werden - ist die
erstellte Kopie Bild oder Text? Die eben besprochene Fassung der Gebrauchstheorie besitzt
ein Instrumentarium, diese Fille (auf eine bestimmte Art und Weise) zu l6sen. Wenn ich die
Fotokopie der Textseite nimlich - warum auch immer - als ein Bild der Textseite auch ver-
wende, dann ist sie ein Bild, sonst nicht. Ich kann mit Hilfe einer Fotokopie z.B. den Studen-
ten im Seminar zeigen, wie die gotische Schrift tatsdchlich aussieht oder welche Verfirbungen
das Buchpapier von vor 200 Jahren annimmt. Aber auf solche Beispiele, die zudem nicht
unzweideutig gelost werden konnen, darf sich die Theorie nicht restlos stiitzen. Denn es gibt
zweifellos auch Schwierigkeiten, mit denen sie zu kidimpfen hat und die im folgenden zu be-
sprechen sind.

Die grofite Schwierigkeit einer solchen Sichtweise ist eindeutig die, dass bestimmte
Gegenstinde, die von uns hartnickig als Bilder bezeichnet werden, nicht zwingend diesen
Charakter haben. Beispielsweise werden abstrakte Gemilde als Bilder bezeichnet, ohne dass
sie etwas darstellen. Sie sind eben nicht-darstellende oder nicht-figurative Bilder, sofern es
solche iiberhaupt gibt.” Andere dagegen, bei denen wir die Anwendung des Pridikats “Bild”
besonders kritisch sehen wiirden, weisen den entsprechenden Gebrauch unter Umsténden auf.
Steine, Wolken, Holzstiicke und wohl auch entsprechend geformte Farbflecken konnten als

Beispiele dienen. Sogar Statuen oder Plastiken gelten demnach als Bilder, obwohl unser nor-

38 Scholz (1991): S. 125. Bei Scholz figuriert der zeichenhafte Gebrauch als eine Unterklasse des Gebrauchs,
einer praktischen Verwendung iiberhaupt. Der Gebrauch von etwas als einer bildlichen Darstellung ist ferner
eine Unterklasse des zeichenhaften Gebrauchs. (Scholz (1991): S. 123 f.)
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male Sprachgebrauch von “Bild” einer solchen Einstufung widerspricht. Die wichtige Frage
ist hier wieder, ob man den Bildcharakter in die Gegenstinde quasi hineininterpretieren kann?
Diese Frage haben wir bereits an anderer Stelle diskutiert.”®

Obwohl es aus der Sicht einer Gebrauchstheorie des Bildes vordergriindig als sehr na-
heliegend erscheinen mag, das Bild als Gebrauch zu verstehen, liegt eine wichtige Schwierig-
keit eben in der funktionalen Einschriankung, die sich aus einer solchen Sicht ergibt. Andere
Funktionen von Bildern oder besser gesagt von diversen “Bildkandidaten’®" als die der bild-

haften Darstellung werden dadurch als eine Art semantisches Umfunktionieren wahrgenom-

men, das der Bezeichnung “Bild” im jeweiligen Fall logischerweise den Boden entzieht.

Wenn ein bestimmter Gebrauch das ausschlieffliche Kriterium der Zuschreibung von
“Bild” sein soll, so gibt es keinen Anlass dazu, beispielsweise das Messer-Gabel-Pikto-
gramm an der Autobahn, das eine Raststdtte bezeichnet, als ein Bild zu bezeichnen. Dies

ist mit Sicherheit erheblich kontraintuitiv.>®*

Die Hierarchisierung zwischen einer Art urspriinglichen oder natiirlichen und einer sekunddi-
ren Bedeutung von Bildern ist aus dieser Perspektive nicht vermeidbar. Diese Sichtweise kann
in praktischen Fiéllen zu erheblichen Problemen fiihren, in denen die Hierarchie der Be-

deutungen in genau umgekehrter Reihenfolge gegeben zu sein scheint.

Die richtige oder primdre Bedeutung ist hier gerade der Gebrauch des jeweiligen Bildes
im gegebenen Kontext und nicht das Faktum dessen, was es darstellt. Die Bedeutung un-
seres Messer-Gabel-Piktogramms ist schlicht nicht Messer und Gabel, sondern Rast-

stdtte, obwohl das Piktogramm Messer und Gabel darstellt.

Eine deutliche Affinitit zu unserer dritten Variante der Sichtweise des Verhiltnisses von
Bildern und ihres Gebrauchs haben auch einige Zeichentheoretiker wie z. B. Charles Sanders

Peirce oder neulich Keller. Peirce sagt folgendes:

% Vagl. hierzu das Kap. 4.

%0 vl Kap. 2.4.1.

! Den Ausdruck verwendet Scholz (1998): S. 109, um den Unterschied zwischen dem Wahrnehmen eines
Gegenstandes und dem Wahrnehmen eines Gegenstandes als bildhafter Darstellung von etwas auszudriicken.
Man sehe entweder einen Farbfleck, oder ein Bild von etwas.

%2 7u erkliren bleibt bei Keller zum Beispiel, warum er das Piktogramm des Mannes auf der Toilettentiir fiir ein
ikonisches Zeichen hilt (Keller (1995): S. 124), wo es doch in diesem Fall gerade naheliegend ist, die
Beziehung zwischen Mann und Toilette fiir gewohnheitsméBig und keineswegs assoziativ in Kellers Sinn zu
halten.
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“Anything whatever, be it quality, existent individual, or law, is an Icon of
anything, in so far as it is like that thing and used as a sign of it.303

Der Unterschied ist zunéchst, dass hier von einem “icon” (oder entsprechend “Ikon”) die Rede
ist und nicht explizit von Bildern. Es ist irgendwie lediglich unter anderem auch von Bildern
die Rede, wenn in Zeichentheorien von einem lkon die Rede ist. Das Verhiltnis des Bildes
zum Ikon ist der giingigen Ansicht nach subsumtiv. Peirce kommt es auf eine allgemeine De-
finition eines ikonischen Zeichens an, nicht auf die Bilddefinition. Insofern mag es richtig
erscheinen, dass, wenn man nach Beispielen fiir ikonische Zeichen fragt, nicht nur von
Bildern, sondern etwa auch von “sculptures and [Hervorhebung, V. H.] paintings”*** die Rede
ist. Im allgemeinen ist es jedoch ein heikles Thema, geméll der obigen Definition {iberhaupt
dermaBen pauschale Beispiele fiir ikonische Zeichen anzugeben, wie es hier bei Hutton (1990)
geschehen ist, denn wer kann ausschlieen, dass es “paintings” gibt, die nicht als Zeichen
dafiir verwendet werden, was sie darstellen? Das uns hinreichend bekannte signifikante Bei-
spiel des Messer-Gabel-Piktogramms an der Autobahn stellt ganz deutlich einen solchen Fall

dar.

3.3. Der Gebrauch gibt das Bild zu erkennen. Bildspiele.

Mit einer interessanten Analogie kann die endgiiltige Abgrenzung der beiden in Kap. 3. vor-
geschlagenen Sichtweisen - ist der Gebrauch aus dem Bild oder das Bild aus seinem Gebrauch
zu erklédren und zu verstehen - begonnen werden, ndmlich der schrittweisen Entwicklung der
analytischen Sprachphilosophie hin zur sog. Gebrauchstheorie der Sprache und einer dhnli-
chen Entwicklung in der Bildtheorie. Eine systematisch ausgearbeitete Gebrauchstheorie des
Bildes bleibt weiterhin eher eine Forderung. Ein zentraler Meilenstein im theoretischen Ver-
standnis von “Bild” ist jedoch bereits das Umdenken von einem starren, rein referenziell kon-
notierten Bildbegriff - Bilder sind immer Bilder von etwas - hin zur Auffassung des Bildes als

eines auBlerordentlich flexiblen Mittels der menschlichen Kommunikation.

3% Peirce: Collected Papers 2.247. Eine Variante solcher Gebrauchstheorien liefert wie gesagt auch Keller
(1995). Fiir ihn ist die Zugehorigkeit zu einem bestimmten Zeichentyp durch die Interpretationsmethode von
bestimmten wahrnehmbaren FErscheinungen gegeben. Ist die Interpretationsmethode des assoziativen
Schlusses aufgrund von Ahnlichkeiten gegeben, so liegt ein Tkon vor. “Alles, was Assoziationen auszuldsen
imstande ist, kann unter geeigneten Umstidnden als ikonisches Zeichen verwendet werden.” (Keller (1995): S.
128) Zu “Assoziation” (bei Keller) vgl. Kap. 3.1.

% Hutton (1990): S. 26.
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Beispielsweise Scholz (1991) experimentiert mit dem Begriff des Bildspieles’®, das analog
zum Wittgensteinschen Sprachspiel in erster Linie fiir die Flexibilitdt des menschlichen

“handelnden Umgangs mit den Sprachmitteln”366

steht. In der Entwicklung der analytischen
Sprachphilosophie seit Frege wurde der scheinbar externe Faktor des Sprechers immer mehr
in den Vordergrund geriickt. Wobei die fritheren Theorien - hier beispielhaft reprisentiert

367 selbst oder

durch den frithen Wittgenstein - von einem immanenten Weltbezug der Sprache
besser gesagt ihrer einzelnen Elemente (z.B. Sétze) ganz explizit ausgehen, wird in den spéter
entstandenen sog. pragmatischen Theorien der Sprache der Sprecher als relevanter Akteur

miteinbezogen.

3.3.1. Von der Reprisentation zum Gebrauch in der Theorie sprachlicher

Bedeutung.

3.3.1.1. Gebrauchstheoretische Aspekte in der Friihphilosophie Wittgen-

steins.

Es war eine relativ frithe Entdeckung, und sicherlich ein wichtiger Schritt in Richtung einer
Gebrauchstheorie der Sprache, dass einzelne Worter als abstrakte Einheiten des Lexikons ge-
nau genommen nur ein Bedeutungspotential besitzen, keine vollkommen definite Bedeutung,
denn schlieBlich kann sich jeder Ausdruck auf sich selbst beziehen, etwa wenn wir sagen:
“’Maus” ist ein einsilbiges Wort”, und in sdmtlichen analogen Fillen. In geschriebener Spra-
che wird die Situation durch die Verwendung von Anfiihrungszeichen deutlich erleichtert, was
das Argument nahe bringt, dass “Maus” einfach ein anderer Ausdruck ist als M a u s. Der
erste bestehe aus 6 Einheiten (“ M a u s ”)und der zweite lediglich aus 4 (M a u s). In der
gesprochenen Sprache sind jedoch Anfiithrungszeichen als technisches Hilfsmittel nicht vor-
handen, wenn man sie nicht etwa durch entsprechende Gestik oder eine besondere Betonung
andeutet, was jedoch in der Regel nur beim metaphorischen Sprachgebrauch oder gar nicht
geschieht. In dem vorliegenden Beispiel wiirde wohl kaum jemand die passende Gestik ein-
setzen, und diese Moglichkeit ist etwa bei einem Telefongesprich schon gar nicht gegeben.

Man wiirde den Satz ohne Zuhilfenahme jeglicher Hilfsmittel in den Horer einfach ausspre-

3% «Wie manche Sprachtheorien die Vielfalt der Sprachspiele nicht gewiirdigt haben, so haben die Bildtheorien
die Verschiedenartigkeit der “Bildspiele” zu wenig beriicksichtigt.” (Scholz (1991): S. 126.)

% T ange (1998): S. 140.

%7 7Zu diesem Immanentismus vgl. Danto (1994): S. 132 ff.
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chen, und der Gesprichspartner wiirde wissen, was gemeint ist, dass wir in diesem Fall einen
Ausdruck erwdhnen - wir machen in diesem Fall die Eigenschaften eines Ausdrucks zum
Objekt unserer Rede. Genau genommen wiirde er die Bedeutung von “Maus” in “’Maus” ist
ein einsilbilges Wort” aus dem Kontext dieses konkreten Satzes erschlie/)’en.368

Die Sprachphilosophie grenzt nicht selten das Erwdhnen oder auch Anfiihren von
Ausdriicken wie in “”’Maus” ist ein einsilbiges Wort” von ihrem eigentlichen Gebrauch ab.*®
In unserem Beispiel wire demnach “Maus” eben nicht gebraucht, sondern lediglich angefiihrt.
Trotzdem ist die Diagnose des Vorgangs des Anfiihrens keine andere, als dass eine spezifische
und ohne jegliche Hilfsmittel verstidndliche Form des Gebrauchs vorliegt. Das konnte unser
Telefonbeispiel besonders deutlich gezeigt haben. Wie in vielen anderen Féllen, konnte man
nun um das Privileg einer der beiden Sichtweisen - spezifische Art und Weise des Gebrauchs
oder Erwéhnen - streiten. Geht in der Umgangssprache ein wichtiger Unterschied verloren
oder wird von der Sprachphilosophie umgekehrt eine Unterscheidung - von Sprache und
Metasprache, in der wir iiber unsere Sprache sprechen - eingefiihrt, die lediglich dem Zweck
der theoretischen Erfassung dient? Diese Frage wollen wir jedoch auf sich beruhen lassen.
Allerdings scheint es gerechtfertigt zu behaupten, dass wir eben Ausdriicke selbstbeziiglich
gebrauchen konnen.”” Als spezifisch oder sekundir oder wie auch immer sonderbar kann uns
diese Gebrauchsoption lediglich aus statistischen Griinden erscheinen, aber nicht aus prinzipi-
ellen.

Der Ausdruck “Maus” bezeichnet jedoch heutzutage auch ein Stiick der Computeraus-
stattung. Liegt dhnlich wie bei dem notorischen Beispiel “Bank” Homonymie vor, so sagen
einige Lehrbiicher, sind beide Ausdriicke im Lexikon - denken wir erst einmal an ein materi-
elles Lexikon - getrennt verzeichnet. Den Korpus des Zeichens “Maus” finden wir einfach
zweimal im Lexikon mit jeweils anderer Angabe seiner Bedeutung. Handelt es sich aber
wirklich um zwei unterschiedliche Zeichen? Und vor allem, ist nicht gerade das Lexikon und
die Eintridge in ihm das beste Beispiel fiir Sprache, wie sie faktisch in der Praxis nicht vor-

9371

kommt?”"" Handelt es sich gerade beim Lexikon nicht um eine wirklichkeitsfremde Idealisie-

% Der Ausdruck “erschlieBen” impliziert eher einen reflektierten Vorgang, was in diesem Kontext nicht adiquat
zu sein scheint. Trotzdem kann er als Ausdruck fiir die Miteinbeziehung kontextueller Faktoren bei der
Bestimmung der Bedeutung von “Maus” in unserem Beispiel gebraucht werden.

% Kutschera (1975): S. 28 f. Ein guter Kandidat fiir die Unterscheidung vom Gebrauch eines Wortes ist nicht
der Fall des Anfiihrens, sondern der Nennung. Jemand fordert mich auf, ein paar Worter mit 4 Buchstaben zu
nennen und ich spreche “Maus” aus. Habe ich das Wort “Maus” in dem Fall gebraucht - d.h. kann in dem
Fall der Nennung das Aussprechen von “Maus” als in irgendeinem Sinne bedeutungsvoll angesehen werden?

% Ich schlieBe mich hier im Prinzip Kellers Deutung der Problematik von Sprache und Metasprache an. Vgl.
Keller (1995): S. 144 f.

3 Diese These ist beispielsweise bei Weinrich (2000) zu finden. Vgl. Weinrich (2000): S. 19.
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rung von Sprache, wie sie durch die tendenziell praxisnahen Gebrauchstheorien gerade ent-
schieden kritisiert werden soll?

Die Hardwarebezeichnung “Maus” muss jedoch auch nicht als homonym mit der Tier-
bezeichnung “Maus” verstanden werden, sondern als eine Metapher, die sich mit der Zeit le-
xikalisiert hat. Eher metaphorisch ist der Ausdruck aus einer dynamisch-diachronen Perspek-
tive. Homonym sind die beiden Ausdriicke aus einer statisch-synchronen Perspektive. Es
handle sich diachron um eine iibertragene Bedeutung etwa im Hinblick auf die Grofle, Gestalt
und die typischen schnellen und ein wenig chaotischen Bewegungen mit der Hardwaremaus.
In diesem Fall sind es nicht lediglich statistische Griinde, die uns zur Postulierung einer Hie-
rarchie der beiden Bedeutungen fiihren, sondern prinzipielle. Eine Bedeutungsiibertragung ist
eben nur als Modifikation einer grundsitzlich als primir zu verstehenden Bedeutung iiber-

haupt denkbar.

Die definite Bedeutung eines Wortes ist keine deskriptive Eigenschaft eines Zeichenkor-
pers, soll mit dieser Beobachtung unter anderem gezeigt werden. Die blofe Buchstaben-
gruppe M a u s oder ihre akustische Umsetzung (Klang) ldsst uns isoliert nicht auf ein
konkretes Denotat schlieflen, weil sie in verschiedenen Sdtzen Verschiedenes bezeichnen

372
kann.

Noch ein Beispiel: Das Wort “Kind” besitzt zwei deutlich verschiedene Gebrauchsvarianten.
Wir bezeichnen mit ihm einerseits Menschen einer bestimmten Altersgruppe, sagen wir bis 18
Jahre. Andererseits bezeichnen wir mit ihm Menschen, die in einer bestimmten verwandt-
schaftlichen Beziehung zu anderen Menschen stehen. Auch ein Dreifligjdhriger ist ein Kind
seiner Eltern. Welche von den beiden Gebrauchsvarianten wirklich vorliegt, konnen wir nur

am konkreten Kontext, an der Anwendung von “Kind” erkennen.

Ich beziehe mich hier auf das sog. Kontextprinzip der Bedeutung - sicherlich ein wichtiges
gebrauchstheoretisches Prinzip, das spitestens von Frege in der Sprachphilosophie etabliert
wurde und mit dem bestimmte Folgerungen fiir die Auffassung der bedeutungstragenden
Einheit der Sprache verbunden sind, um die es im folgenden primdr gehen wird. Ein guter
Kandidat fiir die imaginire “Urheberschaft” des Kontextprinzips ist jedoch sicherlich bereits

Hermann Paul mit seinen “Prinzipien der Sprachgeschichte” (1880), also vier Jahre vor Freges
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“Grundlagen der Arithmetik” (1884), in denen das Kontextprinzip explizit nachweisbar ist.>”
Paul unterscheidet zwischen der “usuellen” und “okkasionellen” Bedeutung von sprachlichen
Einheiten - je nach dem, ob es sich um abstrakte Einheiten des Lexikons (usuell) einer Spra-
che oder um konkrete Anwendungen dieser Einheiten (okkassionell) handelt.””* Er wird durch

diese Unterscheidung auf eine bestimmte Fassung des Kontextprinzips gefiihrt:

“Von grosser Bedeutung ist die Verbindung, in der ein Wort auftritt. Durch sie
konnen die verschiedenen Moglichkeiten der Auffassung eines Wortes auf eine
einzige beschrinkt werden.”"?

Bei Paul ist die Kontextualitidt der Wortbedeutung mit der entsprechenden, leider im Wesent-
lichen nur impliziten, Auffasung der bedeutungstragenden Einheit der Sprache verbunden.
Seiner Ansicht nach sind das einzig “wahre Objekt fiir den Sprachforcher [...] sdmtliche
AuBerungen der Sprechtsitigkeit.”376 Und die Sprache als abstraktes System, also ““Usus” und
“Gemeinsprache” erscheinen ihm als niitzliche Abstraktionen.””’ Frege selbst formuliert
gleich an mehreren Stellen seiner “Grundlagen der Arithmetik” das Kontextprinzip®'®, an
einer Stelle - und das unterscheidet ihn gleichzeitig von Hermann Paul - jedoch besonders

deutlich als einen Grundsatz:

“Wir stellen nun den Grundsatz auf, dass die Bedeutung eines Wortes nicht
. . . 3 . 5379
vereinzelt, sondern im Zusammenhange eines Satzes zu erklédren sei.”

Der Ausdruck “Kontext” miisste fiir Kontexte, in denen vom Kontextprinzip oder der Kon-
textualitidt der (Wort)Bedeutung die Rede ist, erklart werden. Der Grundgedanke des Prinzips

in Freges Fassung ist zu formulieren als der Gedanke der wechselseitigen Bestimmung der

> Mit dieser Beobachtung wird ein bestimmtes Verstindnis der sog. semantischen Transparenz verneint. Vgl.
Kap. 3.1.1.

Dies ist keine ganz unerhebliche Bemerkung, denn beispielsweise Baker/Hacker (1980) schreiben Frege die
Urheberschaft des Kontextprinzips zu. (Baker/Hacker (1980): S. 258.) Man kann jedoch sicherlich dariiber
streiten, wer als erster das Prinzip als ein Prinzip aufstellte. Dann wire nach Ansicht einiger Autoren
allerdings auch Frege nicht ganz richtig, der das Kontextprinzip ausschlieflich in den “Grundlagen der
Arithmetik” formuliert und etwa nach Scholz (2001) spéter sogar verworfen hat. Vgl. die Diskussion weiter
unten.

Vgl. Paul (1960): S. 75 ff. Eine Affinitdt in der Terminologie und auch in dem Gedanken erweist sich nach
dem Vergleich mit der Hermeneutik H. G. Gadamers. Gadamer spricht von der “Okkasionalitit alles Redens,
die den Sinn der Rede mit ausmacht.” (Gadamer (1993): S. 178.) Demmerling (2002) schlie3t daraus: “Zum
Sinn der Aussage gehort die Gelegenheit, zu der sie geduBert wird.” (Demmerling (2002): S. 176.)

> Paul (1960): S. 81 f.

® Paul (1960): S. 24.

7 StrauB (1996): S. 28.

¥ Frege (1884): x, § 60, § 62, § 106.

" Frege (1884): § 106.
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Elemente eines Satzes - also einer sprachlichen Einheit. Der Satz wird im Unterschied zum
Wort als eine komplexe, strukturierte Einheit verstanden - eine Auffassung, die spiter fiir
Wittgenstein durch eliptische Sdtze wie der Ausruf “Wasser!” zunehmend problematisch
wird. Weinrich (2000) verweist jedoch auf die Tatsache, dass Sitze in Texten und Texte wie-
derum in Situationen eingebettet sind>*, was ihre Bedeutung in einigen Fillen ganz deutlich
mitbestimmt. Wichtig ist zu entscheiden, ob das Kontextprinzip nur besagt, dass in einer
sprachlichen Einheit die Bedeutung kleinerer Einheiten durch grofere Einheiten bestimmt
wird - beim Wort durch den Zusammenhang des Satzes, beim Satz durch den Zusammenhang
des Textes usw. Oder ob die Tragweite des Prinzips so zu verstehen ist, dass sie Einbettung
der sprachlichen Einheit in einen umfassenden “Raum des Verstehens™*', der auch mit nicht-
propositionalen Determinanten gefiillt ist, die Bedeutsamkeit sprachlicher Einheiten mitbe-
stimmt. Bei stromendem Regen von “schonem Wetter” zu sprechen, kann zum Beispiel nur
schwer anders als ironisch gemeint sein. Schmidt (1967) reserviert “Kontext” fiir sprachliche
Elemente und fiihrt “Sprechsituation” fiir nichtsprachliche Determinaten der Bestimmung von
konkreten sprachlichen Einheiten ein.”® Allerdings misst er auch der Sprechsituation eine
bedeutungsdeterminierende Funktion zu. Fasst man “Kontext” rein sprachlich auf, so entste-
hen betrichtliche Probleme hinsichtlich ohne weiteres verstindlicher eliptischer Sétze wie
“Wasser!” oder “Skalpell!” etwa im Operationssaal, die keine sprachliche Umgebung aufwei-
sen und trotzdem ohne weiteres als bedeutungsvoll zu bezeichnen sind. Der chirurgische Ein-
griff im Operationssaal ist eine standardisierte Situation, in der Sitze wie “Skalpell!” oder
“Wasser!” eine bestimmte Bedeutung haben, die von anderen Situationen - etwa bei der Laut-
sprecherdurchsage “Wasser!” nachts auf einem Schiff auf tiefer See - deutlich verschieden ist.

Die Position des Kontextprinzips ist allerdings unabhingig von dem Streit um die Be-
deutung von “Kontext” die folgende: Sprachliche Einheiten erhalten nur durch einen
Gebrauch, in einem konkreten Kontext eine definite Bedeutung. Vereinzelt besitzen die
Worter nur ein Bedeutungspotential oder, mit anderen Worten, sie besitzen keine feste oder
klare Bedeutung. Sie besitzen jede von den mdglichen Bedeutungen nur latent oder potenziell.
Dies ist eine weit akzeptierte Sichtweise auch unter neueren Sprachtheoretikern. So macht es
beispielsweise Wilhelm Schmidt (1967) gleichsam zum Programm seiner Untersuchung iiber

die Dualitdt der “lexikalischen” und “aktuellen” Bedeutung eines Wortes, die Sprache auf

380 Weinrich (2000): S. 19.
* Demmerling (2002): S. 163 ff.
82 Schmidt (1967): S. 33 ff.
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ihren zwei Ebenen - “Sprache als Wirklichkeit und als Moglichkeit*® - zu untersuchen. Er

schreibt:

“Die lexikalische Bedeutung, die Wortbedeutung auf der Ebene der Sprache, ist
die Potenz der aktuellen Bedeutungen, die zu einem gegebenen Zeitpunkt auf
der Ebene der Rede realisiert werden konnen.”**

Porksen (1997b) schreibt:

“Die gewohnlichen Begriffe der Umgangssprache charakterisieren, ihrer

Moglichkeit nach, eine abstrakte, vage und weitgespannte Bedeutung. [...] Erst

im jeweiligen Gebrauch nimmt etwa “Erde” eine konkrete, u. U. sehr prizise

und eng umrissene Bedeutung an, wird das Wort genauer eingestellt, eine
1 c 5385

mogliche Bedeutungsnuance aktualisiert.

Einige Autoren fithren unterschiedliche Bezeichnungen fiir das Bedeutungspotential der
abstrakten Einheit einerseits und die Bedeutung der Anwendung von sprachlichen Einheiten
andererseits ein. So spricht Weinrich (2000) von “Bedeutung” im abstrakten Sprachsystem
und “Meinung™**® in der individuellen Rede und Keller (1995, 1996) von “Bedeutung” im
abstrakten Sprachsystem und “Sinn”**’ in der individuellen Rede. Weinrich rekkuriert dabei
explizit auf das fiir uns derzeit zentrale Kontextprinzip.

Fast durchgéngig iiblich ist dabei der Gedanke der Prizisierung eines sprachlichen
Ausdrucks durch den Kontext. Bereits Hermann Paul fiihrt es als ein Unterscheidungsmerk-
mal der - in seiner Redeweise - usuellen und okkasionellen Bedeutung von sprachlichen Ein-
heiten, dass die usuelle “mehrfach” und die okkasionelle “einfach” ist, “abgesehen von den

Fillen, wo eine Zweideutigkeit beabsichtigt ist.”**® Fiir Schmidt (1967) ist es die spezifische

Differenz eines Wortes im und jenseits des Kontextes, dass das im Kontext stehende Wort

¥ Schmidt (1967): S. 24.

¥ Schmidt (1967): S. 28.

%5 porksen (1997b): S. 155.

36 Weinrich bezieht sich somit implizit auf den alltagssprachlichen Unterschied zwischen sagen und meinen.
Man meint eben nicht immer, was man sagt, sondern zum Beispiel das Gegenteil davon, wenn man ironisch
spricht. Vgl. Weinrich (2000): S. 20 ff. Sog. nichtwortliche Redeweisen wie die Ironie oder die Metapher
sind oft das Indiz fiir die Unterscheidung zwischen dem abstrakten Bedeutungspotential von Wortern und der
Bedeutung konkreter Anwendung.

387 Vgl. Keller (1995): S. 130 ff. und Keller (1996): S. 50 f. Er charakterisiert den Sinn auch als den ‘“Zweck des
Einsatzes sprachlicher Mittel” (Keller (1995): S. 130), was ausgesprochen nahe an unserer Bestimmung der
zweiten Variante der Erkldarung der Bildbedeutung in Kap. 3. liegt. Dort haben wir die Sichtweise mehr
angekiindigt als diskutiert, dass nur derjenige imstande ist ein Bild korrekt zu interpretieren, der nach seinem
Zweck - nach dem Zweck seines Einsatzes fragt. Brandt (1999) charakterisiert eine solche Fragestellung bei
Bildern als die Frage nach ihrem ergon, nach ihrer causa finalis, nach dem “Zweck des Bildes”. Vgl. Brandt
(1999): S. 165 ff.

38 Paul (1960): S. 76.
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38 ind “bei der Betrach-

“durch den kontextualen Zusammenhang eindeutig determiniert ist
tung eines Wortes au3erhalb des Kontextes diese Determination™° entfillt. Weinrich (2000)
spricht ebenfalls explizit von der “Determination””' der Wérter durch ihre (auch nichtsprach-
liche) Umgebung. Es stellt sich als eine weitgehend iibliche Beobachtung dar, dass abstrakte
Einheiten des Lexikons mit ihren vielfachen Einsatzmoglichkeiten eben grundsdtzlich ambig
sind. Wie wir weiter unten sehen werden, setzt beispielsweise Frege Bedeutungsambiguitét
mit faktischer Bedeutungslosigkeit gleich und eo ipso sind bedeutungstragende Einheiten der
Sprache nicht im Lexikon, sondern in Texten und Gesprichen zu suchen - ein Gedanke, den
der spite Wittgenstein ganz explizit aussprechen wird.””?

Scholz (2001) formuliert in seiner Auseinandersetzung mit dem Kontextprinzip bei

Frege und seiner Wirkung bei Wittgenstein das Prinzip auch wie folgt:

“Ein und dasselbe Wort kann in verschiedenen Satzzusammenhingen
. 393
Verschiedenes bedeuten.”

Als besonders problematisch wird sich hier jedoch seine Formulierung “ein und dasselbe
Wort [...] in verschiedenen Satzzusammenhingen” erweisen. Den Intentionen Freges aber vor
allen Dingen Wittgensteins entspricht es unter Umstinden mehr, konkrete Anwendungen von
Ausdriicken als die eigentlich bedeutungstragenden Einheiten der Sprache anzusehen, nicht
abstrakte Einheiten des Lexikons. Die duBerlich gleich aussehenden Worter in “verschiedenen
Satzzusammenhiédngen” wiren demnach eben auch verschiedene Worter, die unterschiedliche
mitteilende Funktionen okkupieren. Ganz im Sinne Wittgensteins wiirde dann gelten: “Im
Satze “Griin ist griin” - wo das erste Wort ein Personenname, das letzte ein Eigenschaftswort
ist - haben diese Worte nicht einfach verschiedene Bedeutung, sondern es sind verschiedene
2394

Symbole.

Schauen wir uns also Wittgensteins Fassung des Kontextprinzips an:

“Nur der Satz hat Sinn; nur im Zusammenhange des Satzes hat ein Name
Bedeutung.”395

% Schmidt (1967): S. 23.

30 Schmidt (1967): S. 23. Vgl. auch Schmidt (1967): S. 24.

¥ Weinrich (2000): S. 21 f.

392 Vgl. Zitat Nr. 445.

33 Scholz (2001): S. 174.

9% TLP 3.323.

3% TLP 3.3. Scholz (2001) thematisiert Freges Kontextprinzip als ein Faszinosum fiir den frithen sowie spiten
Wittgenstein. Vgl. Scholz (2001): S. 177 f.
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Diese radikale Konsequenz zieht Wittgenstein im “Tractatus” aus dem oben angesprochenen
Faktum. Es geht ihm bereits in seiner Frithphilosophie darum zu zeigen, dass Worter keine
Einheiten sind, die eine klare Bedeutung immer schon haben, sondern sie lediglich durch die
Anwendung in einem Satz erhalten. In welchem Sinne konne man behaupten, ein Wort jen-
seits aller Anwendung habe aktualiter Bedeutung, wo es doch unterschiedliches bedeuten
kann? SchlieBlich bezeichnen die Ausdriicke “Potential”, “latent” und “konnen” in der Tat
einen anderen Status als den der Aktualitit. Wittgenstein sieht sich zu folgender

gebrauchstheoretischer These genotigt:

“Was in den Zeichen nicht zum Ausdruck kommt, das zeigt ihre Anwendung.
Was die Zeichen verschlucken, das spricht ihre Anwendung aus.”°

Unter anderem zeigt sich erst in diesem Zitat deutlich, dass Wittgenstein tatsdchlich mit
“Satz” und ‘“Zusammenhang eines Satzes” die konkrete Anwendung meint. Denn man hétte
vorher auch argumentieren konnen, dass “Satz” und “Zusammenhang eines Satzes” fiir abs-

trakte Einheiten stehen. Der Ausdruck “Satz” meine eben nicht eine “AuBerung”.

Es handelt sich sicherlich um unterschiedliche Behauptungen, dass ein sprachlicher Aus-

druck lediglich in einem Satz oder in einer Aufierung Bedeutung besitze.

Dass Wittgenstein an dieser Stelle tatsichlich konkrete AuBerungen meint, davon iiberzeugt
uns paradoxerweise nicht so ganz der im Zitat vorkommende Ausdruck “Anwendung”, son-
dern der Ausdruck “Zeichen”, der an einer anderen Stelle des “Tractatus” als “das sinnlich
Wahrnehmbare am Symbol”*’ definiert wird. Es ist ein defintiorisches Merkmal von abs-
trakten Einheiten, dass sie gerade nicht sinnlich wahrnehmbar sind und folglich meint hier
Wittgenstein materielle Umsetzungen von abstrakten Einheiten des Lexikons. Das Zeichen ist
etwas sinnlich Wahrnehmbares und, “[u]m das Symbol am Zeichen zu erkennen, muss man

auf den sinnvollen Gebrauch achten”**®

, ist die Folge des Kontextprinzips beim frithen
Wittgenstein.

Zu behaupten, Wittgenstein sei bereits zur Zeit seiner Frithphilosophie in gewisser
Hinsicht ein Vertreter der Gebrauchstheorie der Bedeutung gewesen, bedeutet unter anderem,

sich gegen die Hauptstromung der Interpretation seiner Frithphilosophie zu richten. Blume

36 TLP 3.262.
7 TLP 3.32.
38 TLP 3.326.
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und Demmerling (1998) verweisen aber auch auf die etwas andere Lesart des “Tractatus”, in
der gebrauchstheoretische Aspekte hervorgehoben werden, um (zum Teil) die Kontinuitit
zwischen der Friih- und Spitphilosophie Wittgensteins zu erweisen.”” Die gebrauchstheoreti-
sche Lesart des “Tractatus” wendet sich hauptsichlich gegen die Wittgenstein viellerseits un-

terstellte Hauptthese der sog. realistischen Semantik*"

, sprachliche Einheiten hitten vollig
unabhingig von der Anwendung eine definite Bedeutung im Sinne der Bezugsgegenstinde.
Den Gebrauchsaspekt heben sie als logisch prioritdr hervor indem sie behaupten: “Unsere
Sitze sind deshalb Bilder der Welt und Modelle der Wirklichkeit, weil wir sie als solche ge-

401
brauchen.”*

Wir sehen hier vor allen Dingen in dem Kontextprinzip einen Nachweis mogli-
cher Kontinuitdt zwischen der Friith- und Spitphilosophie Wittgensteins im Sinne von Garver
(1995): “Mit dem Anerkennen des Kontextprinzips im Traktat kdnnen wir uns eine Briicke
von Wittgensteins Friihphilosophie zu der Spitphilosophie schaffen®?, denn das Kon-
textprinzip ist seinem Wesen nach ein gebrauchstheoretisches Prinzip, das besagt, dass die
Bedeutung sprachlicher Einheiten grundsdtzlich kontextsensitiv ist.

Die von Wittgenstein gesehene Tragweite des Kontextprinzips lauft tatsidchlich auf die
faktische Bedeutungslosigkeit von Wortern jenseits aller Anwendung hinaus:

“Der Ausdruck hat nur [Hervorhebung, V.H.] im Satz Bedeutung.”403

% Vgl. Blume/Demmerling (1998): S. 69 f. Die Autoren schlieBen sich jedoch der Hauptstromung an. In:
“Sprachliche Ausdriicke miissen keine feste Bedeutung haben, sondern ihre Bedeutung kann je nach
Verwendungssituation schwanken” (Blume/Demmerling (1998): S. 109) sehen sie die spezifische Differenz
zwischen der Friih- und Spétphilosophie Wittgensteins.

Die These der realistischen Semantik entspricht etwa dem, was Baker/Hacker (1980) als “semantic atomism”
bezeichnen und dem “contextualism” engegen stellen. Vgl. Baker/Hacker (1980): S. 258 f.
Blume/Demmerling (1998): S. 70. Die Autoren nennen unter anderem auch folgende Stelle als Beleg fiir
gebrauchstheoretische Aspekte im “Tractatus™: “Wird ein Zeichen nicht gebraucht, so ist es bedeutungslos.
Das ist der Sinn der Devise Occams. (Wenn sich alles so verhilt als hitte ein Zeichen Bedeutung, dann hat es
auch Bedeutung).” (TLP 3.328.) Der Verweis auf die “Devise Occams” legt jedoch auch eine andere Lesart
der Stelle als die gebrauchstheoretische nahe, ndmlich die, dass Wittgenstein hier bedeutungslose Ausdriicke
wie etwa “blups” meint und nicht auf die Bedeutungslosigkeit abstrakter Einheiten des Lexikons hinaus will.
Demnach wiren Ausdriicke, denen kein standardisierter Gebrauch im Sprachsystem entspricht,
bedeutungslos und nicht etwa abstrakte Einheiten des Lexikons jenseits aller Anwendung. Fiir diese Lesart
der Stelle vgl. Cloeren (1984): S. 1095. Occams Devise charakterisiert Wittgenstein an einer anderen Stelle
im “Tractatus” auch als eine Regel, die besagt, dass: “unnotige Zeicheneinheiten nichts bedeuten” (TLP
5.47321.) Nichtsdestotrotz gibt es im “Tractatus” genug andere Stellen, die einen gebrauchstheoretischen
Klang haben. Steinworth (1985) deutet Wittgensteins Bildtheorie im “Tractatus” als gebrauchstheoretisch:
“Ein Bild wird nicht allein dadurch zum Bild, daB} es eine Struktur oder Form oder sonstige Qualitit hat, die
ihm ohne das Handeln oder Denken derjenigen zukommt, fiir die es ein Bild ist.” (Steinworth (1985): S. 111.)
Ferner behauptet er, dass nach Wittgenstein “Bilder nur dann Bilder sind, wenn wir sie als Bilder benutzen.”
(Steinworth (1985): S. 119.)

492 Garver (1995).

“% TLP 3.314.
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Einen dhnlich rigorosen Klang haben auch einige der verstreuten Formulierungen Freges:

. : . R 404
“Nur im Zusammehange eines Satzes bedeuten die Worter etwas.”

“[N]Jach der Bedeutung der Worter mu3 im Zusammenhange, nicht in ihrer
Vereinzelung gefragt werden.”*?’

“Man muf} aber immer einen vollstindigen Satz ins Auge fassen. Nur in ihm
haben die Worter eigentlich eine Bedeutung. [...] Es geniigt, wenn der Satz als
Ganzes einen Sinn hat; dadurch erhalten auch seine Teile ihren Inhalt.”**

Wittgenstein schlieBt sich mit seiner Fassung des Kontextprinzips somit seinem Vorldufer
Frege nur an, der ebenfalls die Ansicht vertritt, dass Bedeutungsambiguitditen - denken wir an
Scholzs Zusammenfassung des Kontextprinzips: “Ein und dasselbe Wort kann in verschiede-
nen Satzzusammenhidngen Verschiedenes bedeuten” - zu faktischer Bedeutungslosigkeit fith-

ren. Frege schreibt:

“Wenn es einem auf die Wahrheit ankommt, [...] muss man Begriffsworter
verwerfen, die keine Bedeutung haben. Das sind nicht etwa solche, die
Widersprechendes vereinigen - denn ein Begriff kann recht wohl leer sein -
sondern solche, bei denen die Umgrenzung verschwommen ist. Es muss von
jedem Gegenstand bestimmt sein, ob er unter den Begriff falle oder nicht; ein
Begriffswort, welches dieser Anforderung an seine Bedeutung nicht geniigt, ist
bedeutungslos.”407

Dadurch erklért sich auch das wohl etwas gespaltene Verhiltnis Freges zum Kontextprinzip,
dessen Tragweite er wahrscheinlich selber sah. “Nachdem Frege sich in den spiten achtziger
Jahren - spitestens 1890 - entschlossen hatte, Begriffe miiliten sowohl scharfe Grenzen wie
auch Sinn und Bedeutung haben, hitte er das Kontextprinzip nur noch mit vielen Schwierig-

4% und wohl gerade deswegen “hat [er] sich anscheinend einfach

keiten anerkennen konnen
entschlossen, dariiber zu schweigen.”*”” Ahnlich lautet die methodische Maxime
Wittgensteins - und darin liegt auch eine der spezifischen Differenzen der Philosophie(n) der
formalen und der normalen Sprache - dass die erstere eine (ideale) Sprache anstrebt, “welche

[Bedeutungsambiguititen] ausschlieBt, indem sie nicht das gleiche Zeichen in verschiedenen

4% Frege (1884): § 62.

45 Frege (1884): x.

4 Erege (1884): § 60.

7 Frege (1892-1895): S. 32.
498 Garver (1995).
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Symbolen [...] verwendet und die letztere eine (reale) Sprache beschreibt, die das Kon-

textprinzip als festen Bestandteil ohne weiteres integriert und in vielen Zusammenhéngen, die
im Abschnitt 3.3.1.2. zu besprechen sind, noch weiter entwickelt.*!

Man bewegt sich jedoch sicherlich auf diinnem Eis, wenn man Frege oder
Wittgenstein solch radikale Behauptungen iiber die Bedeutungslosigkeit der Worter jenseits
aller Anwendung direkt zuschreibt, obwohl es andererseits sicherlich keine bloBen Unterstel-
lungen sind. Auch Scholz formuliert die einzelnen Prinzipien als “Korrolarien”, die sich aus
den Gedanken Freges und Wittgensteins lediglich ergeben.*'? In der Tat legt jedoch das Kon-
textprinzip den Gedanken nahe, dass bedeutungstragende Einheiten der Sprache nicht im Le-
xikon, sondern in Millionen von Gespriachen und Biichern zu suchen sind. Einige Stellen aus

der Spitphilosophie Wittgensteins werden diese Vermutung noch verstirken, obwohl auch der

spate Wittgenstein in Wirklichkeit nur wechselhafte Auskunft iiber dieses Problem gibt.

Fassen wir zusammen: Worter als abstrakte Einheiten des Lexikons einer Sprache (sog. Ty-

413 414

erlauben nur Schliisse auf eine disjunktive Bedeutung.” ™ Die konkrete Anwendung ei-

pes)

nes Ausdrucks im Kontext eines Satzes (sog. Token)*"”

wird hier als die eigentlich
bedeutungstragende Einheit der Sprache verstanden, indem einzig und allein bei ihr eine
definite Bedeutung ausgemacht werden kann. Zu fragen ist jedoch, wie kann es iiberhaupt zu
einer bedeutungsvollen Anwendung kommen, wenn nicht durch Umsetzung der Bedeutung

von Types?

% Garver (1995). Eine weitergehende Beobachtung jedoch nur mit einer Belegstelle gibt Scholz (2001), der
behauptet, dass Frege spiter das Kontextprinzip sogar selber verworfen hat. Vgl. Scholz (2001): S. 175.

419 TLP 3.325.

' In seiner Spitphilosophie beschiftigt sich Wittgenstein bekanntlich mit den Annahmen und Positionen des
“Tractatus”. In den “Philosophischen Untersuchungen” sind die Paragraphen 105 ff. symptomatisch fiir die
Abgrenzung der Philosophie(n) der formalen und normalen Sprache. Die frithere logische Konzeption des
Wortes und des Satzes als “etwas Reines und Scharfgeschnittenes” (PU § 105) wird als eine “Forderung” (PU
§ 107) charakterisiert, die zu Gunsten einer bloBen “Beschreibung” (PU § 109) zu verlassen sei.

412 Scholz (2001): S. 174.

*1% Fiir die Erklirung der Type-Token-Unterscheidung wird in der Literatur ein Beispiel verwendet. Tippt man

nidmlich auf der Schreibmaschine, so erzuegt ein Type des Buchstaben “x” (metallene Matrize des

Buchstaben in der Schreibmaschine) beliebig viele Tokens (konkrete Abdriicke von “x” auf dem Papier).

(Vgl. Hutton (1990): S. 2 f.) Zugleich ist die Unterscheidung jedoch relativ im Hinblick auf die Perspektive.

Ichkannin “abstraction” entweder Tokens zdhlen und komme auf die Zahl 11 (Buchstaben). Zihle ich

dagegen Types, so ergibt sich die Zahl 9, denn “a” und “t” kommen jeweils doppelt vor.

Wir werden weiter unten an einem konkreten Beispiel aus der Spitphilosophie Wittgensteins die

Disjunktivitit der Bildbedeutung beobachten kdonnen. An der Stelle behandelt er etwas iiberraschend das Bild

auch als eine abstrakte Einheit. Vgl. Kap. 3.3.2.2.

Weiter unten werden wir sehen, dass es sinnvoll ist, zwischen Token und Anwendung zu unterscheiden. Vgl.

Kap. 3.3.1.2.1.

414

415
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Was sind die bedeutungstragenden Einheiten der Sprache, die Tokens oder Types? Wir
werden weiter unten sehen, dass unter Umstdnden nicht eine der moglichen Antworten
auf unsere Frage, sondern bereits die Frage selbst falsch ist, und im folgenden Sinne zu

modifizieren ist: Was besitzt in welcher Hinsicht Bedeutung?

Der hier angesprochene Gebrauch - priaziser wire es zu sagen, die Anwendung - reduziert sich
jedoch auf den Wirklichkeitsbezug der Sprache, und meint auch nicht mehr als das Kon-
textprinzip der denotativ verstandenen Bedeutung.*'® Und eben diese verkiirzte Sicht des Ge-

brauchs erweist sich fiir den spiten Wittgenstein als korrekturbediirftig.

3.3.1.2. Bedeutung als Gebrauch.

Auf welchen Gegenstand genau mit Ausdriicken Bezug genommen wird, wird im Kon-
textprinzip als gebrauchsabhdngig gesehen. Ferner kann jedoch gesagt werden, dass, ob
Ausdriicke (oder Personen mit Ausdriicken) iiberhaupt Bezug nehmen, genauso ge-

brauchsabhdingig ist.

Die Entwicklung der Gebrauchstheorie der Bedeutung erreicht durch diese Entdeckung eine
neue Stufe. Die Bedeutung der sprachlichen Einheiten leite sich von dem Sprachgebrauch ab.
Was einem Ausdruck entspricht, ist nicht wesentlich das zu bezeichnende Ding (Denotat),
sondern, wenn iiberhaupt etwas, dann eine Gebrauchsregel, eine konventionelle Norm. Die
Grundlage solcher Auffassungen von Sprache ist die Entdeckung oder der veridnderte Fokus,
dass mit der Sprache offenbar wesentlich mehr gemacht werden kann, als sich schlicht auf die
Dinge der Welt behauptend zu beziehen. In diesem Zusammenhang kritisiert Wittgenstein in
den “Philosophischen Untersuchungen” die iibliche Auffassung vom wesentlichen Weltbezug
der Sprache, die er selbst im “Tractatus” vehement vertreten hat. Der wesentliche Weltbezug

59417

der Sprache ist eines der “schwere[n] Irrtiimer seiner Tractatus-Philosophie, deren Kor-

rektur er im Vorwort zu den “Philosophischen Untersuchungen” ankiindigt.

“’Wir benennen die Dinge und konnen nun iiber sie reden. Uns in der Rede auf
sie beziehen. [Hervorhebung, V.H.]” - Als ob mit dem Akt des Benennens

*1® Das Kontextprinzip ist mit Sicherheit ein zentrales metatheoretisches Prinzip, dessen Giiltigkeit keineswegs
auf bestimmte Theorien eingeschriankt ist. An dieser Stelle geht es ausschlieBlich um eine historische
Anmerkung.

7 PU: Vorwort.
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schon das, was wir weiter tun, gegeben wire. Als ob es nur Eines gibe, was
heifit: “von Dingen reden”. Wihrend wir doch das Verschiedenartigste mit
unseren Sitzen tun. Denken wir allein an die Ausrufe. Mit ihren ganz
verschiedenen Funktionen. Wasser! Fort! Au! Hilfe! Schon! Nicht! Bist du nun
noch geneigt, diese Worter “Benennungen von Gegenstdnden™ zu nennen?”*'®

“Wasser!” Was teilt uns, eigentlich nicht ein solches Wort, wie Wittgenstein unterstellt, son-

dern ein solcher Sarz mit?*"’

Das ist natiirlich situationsabhiingig, was uns jedoch nicht daran
hindert, einige Varianten durchzuspielen. Wird ein solcher Ausruf bei stromendem Regen
verbreitet, so konnte er als Warnruf verstanden werden. Die Mitteilung ist in diesem Fall eine
Handlungsanweisung, etwa die gleiche wie bei “Fort!”. Hore ich den Satz aus dem Badezim-
mer meiner Wohnung, so ist die Mitteilung auch eine Handlungsanweisung etwa der genau
entgegengesetzten Form “Komm her!” oder “Hol den Eimer!”. In beiden Fillen lidsst sich sa-
gen, dass die zu verstehende Mitteilung (Bedeutung) wesentlich komplexer ist als der Vor-
gang der Denotation.

Welche Fragen genau sollen unter Beriicksichtigung des Gebrauchs beantwortet wer-
den? Welche Tragweite und Relevanz konnen und sollen wir also der Gebrauchsabhingigkeit
der Bedeutung allgemein zusprechen? Eine der gingigen Typologien von Aussagen in
deskriptive und normative ist wesentlich gebrauchsabhingig. Kann das Vorhandensein oder
das Fehlen scheinbar typisch normativer Ausdriicke wie “sollen”, “diirfen” usw. als
verldsslicher Indikator der Normativitit und Nicht-Normativitét eines Satzes gelten? Nein! So
hei3t es etwa im Art. 157 des EG-Vertrags: “Die Mitglieder der Kommission iiben ihre Tatig-
keit in voller Unabhingigkeit zum allgemeinen Wohl der Gemeinschaft aus.” Im Wortlaut
findet sich keine Spur von Normativitit, in der Mitteilung dagegen keine Spur von Deskripti-
vitdt. Natiirlich ist der Satz durch und durch normativ. Dass es sich um einen Vertragstext
handelt, besagt bereits, dass sein Gehalt eher préskriptiv als deskriptiv ist. Die Frage der Nor-
mativitit richten wir einfach nicht an den Wortlaut des Satzes, sondern an den Satzinhalt, der

aus dem Kontext (des Textes oder bereits aus der Kenntnis der Textgattung) erschlossen wird.

‘18 pU § 27.

9 Wittgenstein ist der Unterschied zwischen Wort und Satz nicht entgangen. Wobei man wie Scholz (2001)
annehmen kann, dass fiir den frithen Wittgenstein das Kontextprinzip der Bedeutung - Worter determinieren
sich gegenseitig im Satz - ein Faszinosum war, kann man wie Lange (1998) annehmen, dass fiir den spiten
Wittgenstein gerade Sitze ein Faszinosum darstellten, die nur aus einem Wort bestehen, die also keinen
Kontext im Sinne der sprachlichen Umgebung eines Wortes aufweisen und trotzdem ohne weiteres
bedeutungsvoll sind. (Vgl. Lange (1998): S. 149 f.) Die Bedeutsamkeit solcher eliptischen Sitze ist auf die
Situation, in der sie verwendet werden, zuriickzufiihren und damit stolen wir auf die weitere Bedeutung von
“Kontext” im Sinne von (auch nichtsprachlicher) “Umgebung”. Es gibt auch standardisierte Situationen, in
denen solche Sitze fiir bestimmte Personen vollig unzweideutig sind. Beim Zahnarzt bedeutet zum Beispiel
“Wasser!” eindeutig die Aufforderung an die Assistenz, die Spiilung zu betitigen. Eine andere Verwendung
fiihrt zu sofortigen Missverstindnissen.
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Exakt die gleiche Aussage - nehmen wir sie als eine abstrakte Einheit - konnte in einem Zei-
tungsbericht deskriptiv verwendet werden.**° Mit anderen Worten:

21 pg erfordert

Der Satz selbst gibt nicht zu erkennen, ob er deskriptiv oder normativ ist.
eine genauere Kenntnis des Kontextes, um den Satz richtig zu verstehen. Wie wir sahen,

ist bereits die Textgattung “Vertragstext” hier ein entscheidender Indikator.

Auch Beispiele des nicht normativen Gebrauchs von “sollen” lassen sich finden. In einem
Geschichtsbuch konnte man etwa lesen: “Auf die Dynastie der Valois folgte die Dynastie der
Bourbonen. Sie sollte mehrere Jahrhunderte regieren.” Damit soll nicht mehr ausgedriickt
werden, als dass die Dynastie der Bourbonen faktisch mehrere Jahrhunderte regierte. “Sollen”
wird hier also deskriptiv gebraucht. Diese Beobachtung ist auerordentlich wichtig fiir das
Problem der Normativitit. Unter anderem hat sie Einfluss darauf, ob die Umformulierung des
Satzes “Du sollst das nicht tun” in “Wir wollen, dass du das nicht tust” den eindeutigen Ver-
lust der Normativitdt bedeutet. Wurde hier die Normativitdt oder lediglich das Wort “sollen”
beseitigt, das per se weder normativ, noch deskriptiv ist, sondern so oder so gebraucht werden
kann?

Ein damit zusammenhingendes Problem ist das Problem der Zuschreibung der Wahr-
heitswerte “wahr” und “falsch”. Die géngige Ansicht ist, dass nur deskriptive Aussagen diese
Pradikate zulassen. Ist aber alles, was nicht normativ ist, eindeutig deskriptiv, eben - ein
Wahrheitskandidat? Ist unsere Dichotomie von normativ und deskriptiv exklusiv oder nicht?
Was ist etwa mit dem fiktionalen Sprachgebrauch in der Literatur, der nicht normativ, aber
unter Beriicksichtigung des Anspruchs einer Fiktion auch nicht deskriptiv ist? Die Zuschrei-

3

bung von “wahr” und “falsch” kann unter diesem Gesichtspunkt problematisiert werden.
Uberhaupt kann die Unterscheidung zwischen fiktional und nicht-fiktional als gebrauchsab-
hingig gesehen werden. Die Aussage “Odysseus wurde tief schlafend in Ithaka ans Land ge-
setzt” ist nicht deswegen fiktional, weil sie von einer Entitdt handelt, die irreal ist, sondern
weil und insofern sie in einem Diskurs positioniert ist, den wir im Hinblick auf seinen cha-

rakteristischen Anspruch, auf seinen Gebrauch als fiktional bezeichnen.** Die Beriicksichti-

gung eben dieses Anspruchs kann dazu fiihren, schlechthin die Referenzialitidt sprachlicher

420 Es sei diese unpriizise Ausdrucksweise erlaubt. Es ist gerade fraglich, ob die Formulierung “exakt die gleiche
Aussage” hier korrekt ist, denn faktisch handelt es sich um zwei getrennte sprachliche Einheiten, zwei
unterschiedliche Tokens.
Dadurch wird wieder einmal eine bestimmte Art der semantischen Transparenz bei sprachlichen Einheiten
verneint. Vgl. Kap. 3.1.1.
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Einheiten fiir gebrauchsabhingig zu halten, wie es der prominente Vertreter der an der
sprachlichen Praxis orientierten sog. Ordinary-Language-Philosophy Peter F. Strawson tut,

mit dessen Worten man ein wenig resiimieren kann:

“‘Mentioning’, or ‘referring’, is not something an expression does; it is
something that someone can use an expression to do. Mentioning, or referring
to, something is a characteristic of a use of an expression, just as ‘being about’
something, and truth-or-falsity, are characteristics of a use of a sentence.”**

Als eine wichtige Erkenntnis ist zu verzeichnen, dass das Bezug-nehmen eine Domdne des
Sprachbenutzers und nicht der Sprache selbst ist. Ein Teil der Sprachphilosophie tut so,
als wdre das Bezug-nehmen von sprachlichen Einheiten ein natiirliches Faktum, dabei ist

es ein menschlicher Akt.

Es ist unter anderem auch Strawsons Ansicht, “dass Wahrheit und Falschheit nur Sprachakten
hinzugefiigt werden konnen, wobei ein Sprachakt eine Handlung ist, die unter bestimmten
Umstinden mit Hilfe einer interpretierten Satzgestalt ausgefiihrt wird.”*** Damit steht er in
einer Tradition der Priadizierbarkeit von “wahr” und ‘“falsch”, die bis auf Aristoteles zuriick-
geht, der in “Peri hermenias” in gebrauchstheoretischer Manier bekanntlich sagt: “So ist z.B.

eine Bitte zwar ein Wortgefiige, aber weder wahr noch falsch.”™*%

3.3.1.2.1. Der Streit um die bedeutungstragende Einheit der Sprache.
Wittgenstein: PU § 43.

Zu einer ganz zentralen Frage wollen wir nun am Hintergrund der Gebrauchstheorien der
Sprache zuriickkehren. Der Gebrauch des Wortes in der Sprache bestimmt oder ist seine Be-
deutung. Seine Bedeutung leitet sich von einem System von sozialen Normen ab. Was meint
dabei der Ausdruck “der Gebrauch”? Es ist damit entweder eine Art prototypischer, sozusagen
Muster- oder Normalgebrauch des Wortes gemeint oder sein jeweiliger, vollig konkreter Ge-
brauch - eben die Anwendung. Auch hier gibt es also den Streit um die bedeutugstragende

Einheit der Sprache zu 16sen.

22 Spiter wird dies als eine der Hauptthesen dieser Arbeit hervorzuheben sein.
42 Strawson (1971): S. 8.

424 Gustafsson (1980): S. 193.

2 Aristoteles: Peri hermenias 17 a 1.
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Geht es wirklich um den (konkreten) Gebrauch - die Anwendung - oder die (abstrakte)
Gebrauchsweise des Wortes, war unter anderem die Frage, die Philosophen nach Wittgenstein
zu denken machte.*?® Besitzt die Sprache ein selbstindiges Inventar von Gebrauchsregeln, die
in konkreten Fillen vom Sprecher lediglich irgendwie vorgefunden und benutzt werden? Ist
ein dermafen als autonom verstandener Gebrauch nicht erneut eine Idealisierung, deren Sta-
tus und vor allen Dingen ihre Herkunft sehr fraglich sind?**’

Dadurch wird unter anderem eine nicht leicht zu 16sende Ursprungsfrage gestellt. Ent-
weder ist der Standardgebrauch vom konkreten Sprachgebrauch abgeleitet oder der konkrete
Gebrauch vom Standardgebrauch. Es lisst sich fiir beides argumentieren.**® Eine Wechselbe-
ziehung scheint die plausibelste Antwort zu sein. Jedoch scheint sie zugleich sehr unplausibel
und sogar unldsbar zu sein, wenn man die Frage nach dem Ursprung des Gebrauchs iiberhaupt
stellt. Denn was war faktisch friiher, der konkrete Gebrauch oder der Standardgebrauch? Ist
der konkrete Gebrauch immer ein Epiphidnomen, eine schlichte Anwendung oder eine Modi-
fikation des Standardgebrauchs, so kann er nicht am Anfang gestanden haben. Stand aber ein
Standardgebrauch am Anfang, so bleibt unklar, woher er stammen soll. Solche Henne-Ei-Fra-
gen sind jedoch unter Umstinden sehr destruktiv.**®* Womaglich sind wir hier gezwungen,
nicht eine der mdglichen Antworten, sondern gleich die Frage (nach dem Ursprung) zuriick-
zuweisen.

Wenden wir uns kurz dem Streit um die Deutung von Wittgensteins viel zitierter Be-

deutungsbestimmung**” zu. Der genaue Wortlaut des beriithmten Paragraphen 43 ist:

#26 Kutschera (1975) sieht “Gebrauch” als ambig und prizisierungsbediirftig an - was nicht dasselbe ist. Er
spricht von der “Art und Weise des Gebrauchs”, und von “allgemeine[n] Regeln fiir die Verwendung” - den
“korrekten Gebrachsweisen der Worter” (Kutschera (1975): S. 141 f.) Baker/Hacker (1980) sprechen dhnlich
von der Wortbedeutung als von “rule for its correct use” (Baker/Hacker (1980): S. 250) und sehen die nicht
seltene Lesart (sieche weiter unten), die in dem berithmten Paragraphen 43 der “Philosophischen
Untersuchungen” nur eine Variante des Kontextrpinzips sieht, als eine Einschrinkung.

Ich denke hierbei an problematische Aussagen wie: “Isolierte Worter sind fiktive Worter. Nur Worter im Text
sind reale Worter.” (Weinrich (2000): S. 50.)

Die Akzentsetzung in den “Philosophischen Untersuchungen” ist trotzdem relativ klar. Steinworth (1985)
behauptet zurecht, Wittgenstein gehe es in der Spétphilosophie darum, “den Zeichengebrauch so darzustellen,
daf} die Annahme, die Bedeutung eines Wortes sei etwas, was seinen Gebrauch begriindet oder bestimmt,
unsinnig wird.” (Steinworth (1985): S. 127.) Es geht ihm schlicht darum, gegen die These der sog.
realistischen Semantik anzukdmpfen, die eine feste oder klare Bedeutung fiir sprachliche Einheiten
reklamiert, die in jeder Instanz der Anwendung lediglich umgesetzt wird.

Unter anderem zeigt die als am meisten plausibel scheinende Wechselwirkung zwischen Anwendung und
Gebrauchsweise die tatsdchliche Tragweite von Wittgensteins berithmter Analogie zwischen Sprache und
dem Schachspiel. Die kompromisslose Giiltigkeit von Gebrauchsregeln der Spielfiguren beim Schach steht im
klaren Kontrast zum Phinomen des Sprachwandels bei natiirlichen Sprachen.

In der Literatur wird der § 43 nicht selten als ein Definitionsversuch von ‘“Bedeutung” behandelt.
Stellvertretend fiir diese Position konnen Baker/Hacker (1980) angefiihrt werden: “The slogan that the
meaning of a word is its use in the language is intended to have general application.” (Baker/Hacker (1980):
S. 250.) Ich denke jedoch nicht, dass strenges definieren und aufstellen von Prinzipien im Sinne der
Spitphilosophie Witgensteins ist, weswegen ich es hier vorziehe, von “Bedeutungsbestimmung” zu sprechen.
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“Man kann fiir eine groffe Klasse von Fillen der Beniitzung des Wortes
“Bedeutung” - wenn auch nicht fiir alle Fille seiner Beniitzung - dieses Wort so
erkldren: Die Bedeutung eines Wortes ist sein Gebrauch in der Sprache.

Und die Bedeutung eines Namens erklédrt man manchmal dadurch, dass man auf

. N . 431
seinen Trdger zeigt.”

Die Deutung der Passage ist mit erheblichen Problemen verbunden, die im folgenden zu dis-

kutieren sind.

Erstens scheint Wittgenstein gleich im ersten Satz die Tragweite seines eigenen Bestim-
mungsversuchs einschrinken zu wollen, indem er von einer “grofen Klasse von Fillen der

9999

Beniitzung des Wortes “Bedeutung™” spricht, nicht von sdmtlichen Fillen seiner Beniitzung.
Der erste Absatz eroffnet zwei Interpretationsmoglichkeiten mit ganz unterschiedlichen Kon-

sequenzen. Entweder:

1. “Bedeutung” ist nicht das gleiche wie “Bedeutung eines Wortes”
oder:

2. “Bedeutung eines Wortes” ist nicht das gleiche wie “sein Gebrauch in der Sprache”.

Keller (1995) vertritt die erste Option.*** Seine Beobachtung ist: Die Einschrinkung hat nicht
die Form: Es gibt auch andere Fille der Beniitzung des Ausdrucks “Bedeutung eines Wortes”,
sondern die Form: es gibt auch andere Fille der Beniitzung des Ausdrucks “Bedeutung”.
“Bedeutung”, angewandt auf andere Dinge als auf Worter, ist in zahlreichen Fillen synonym
mit “praktische Relevanz” oder “Wirkung”. Es gibt sinnvolle Aussagen iiber die Bedeutung
der Dieselaggregate in der zeitgenOssischen Landwirtschaft oder iiber die Bedeutung

Wittgensteins fiir die Entwicklung der analytischen Sprachphilosophie, wobei diese Optionen

Auf den bescheidenen Anspruch des § 43 im Kontext der “Philosophischen Untersuchungen” verweist auch
Savigny (1994): S. 88.

“1pU § 43.

32 Keller (1995): S. 62 f. Ich verwende hier Kellers Diskussion anstatt der sicherlich prominenteren von
Baker/Hacker (1980). Die beiden Uberlegungen sind nicht identisch. Die letzteren Autoren schreiben zu der
Einschrinkung: “The correct interpretation is surely to look for exceptions, not to this account of the meaning
of a word, but to this explanation of the meaning of “meaning”. Meaning may be ascribed to gestures, facial
expressions, natural phenomena...” (Baker/Hacker (1980): S. 250) Sie verweisen auf die Tatsache, dass es
Kontexte gibt, wo im semantischen Sinn von Bedeutungen die Rede ist, ohne dass die Bedeutung in diesen
Fillen der Gebrauch wire. So steht (scheinbar) Rauch vollig kontext- und gebrauchsautonom fiir Feuer, weil
die Verbindung etwas mit festen kausalen Verhiltnissen zu tun hat. Keller (1995) will dagegen, und das
erscheint mir noch expressiver und richtiger, auf den nichtsemantischen Bedeutungsbegriff hinaus, obwohl es
fraglich bleibt, ob die beiden Bedeutugsbegriffe - semantische Bedeutung oder Relevanz - wirklich nichts
miteinander zu tun haben.
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der Beniitzung von “Bedeutung” scheinbar nicht diejenigen sind, fiir die sich die Semantik zu
interessieren hat.

Hat sie sich aber wirklich in keiner Hinsicht um diese Optionen zu interessieren?
Kellers Ansicht ist in einem zentralen Punkt zu korrigieren. Die alternativen Bedeutungen von
“Bedeutung” sind eben keine reinen Alternativen. Bedenkt man die Intention Wittgensteins,
semantische Bedeutung als den Gebrauch zu verstehen, und zahlreiche unterstiitzende Ver-

gleiche und Analogien, die Wittgenstein macht*>

, so liegt es nahe, das Verhiltnis von
“Bedeutung eines Wortes” etwa zu “Bedeutung” im Sinne von praktischer Relevanz als
subsumtiv zu charakterisieren denn als alternativ. “Bedeutung” im Sinne der praktischen Re-
levanz ist ein Oberbegriff fiir “Bedeutung eines Wortes”. Ein Wort ist ein Werkzeug der
Kommunikation, wie eine Sidge ein Werkzeug der Holzbearbeitung ist. Die Sprache soll in
erster Linie als eine Tatigkeit verstanden werden, besser gesagt als eine Téatigkeit unter vielen,
die der Mensch ausiibt. Da ist auch der Sinn von Wittgensteins Charakteristik der Sprache als
einer “Tatigkeit, oder einer Lebensform”**. Die scheinbar durch die definitorische Einschriin-
kung auszudriickende Exklusivitit von “Bedeutung eines Wortes™ hat somit klare Grenzen.

Blume und Demmerling (1998) schlieBen sich dagegen der zweiten Option an.**
Wittgenstein vertrete in dem Paragraphen 43 keinen gebrauchstheoretischen Reduktionismus
hinsichtlich von “Bedeutung eines Wortes”. Die Bedeutung eines Wortes sei nach ihrer An-
sicht lediglich unter anderem sein Gebrauch in der Sprache. Als unterstiitzendes Argument
konnte hier sogar der methodische Grundsatz der Spitphilosophie Wittgensteins fungieren,
die Exklusivitét des Definierens zu meiden.

Aus dem Wortlaut des Paragraphen wird jedoch eher die erste Option ersichtlich. Eine
gegenseitige Konfrontation von “Bedeutung” und “Bedeutung eines Wortes” wird versucht,
indem von einer bestimmten Klasse der “Beniitzung” des Wortes “Bedeutung” gesprochen
wird. Der Paragraph 43 thematisiert das Wort “Bedeutung” “in Kontexten, wo es um Wortbe-
deutung geht.”**® Wittgenstein ist wohl nicht entgangen, dass man das Wort “Bedeutung”
eben auch jenseits spezifisch semantischer Kontexte sinnvoll gebrauchen kann. Fiir

Wittgenstein ist “Bedeutung” zunichst ein Wort unter anderen. Mochte man seine Bedeutung

angeben - so heikel das Explizieren der Bedeutung fiir den spiaten Wittgenstein auch sein

3 Fiir besonders expressiv kann etwa die im § 11 gezogene Analogie zwischen Lexikon einer Sprache und dem
Werkzeugkasten gehalten werden: “Denk an die Werkzeuge in einem Werkzeugkasten: es ist da ein Hammer,
eine Zange, eine Sige, ein Schraubenzieher, ein Malstab, ein Leimtopf, Leim, N#gel und Schrauben. - So
verschieden die Funktionen dieser Gegenstinde, so verschieden sind die Funktionen der Worter.” (PU § 11)

2 PU § 23.

3 Blume/Demmerling (1998): S. 110.

% Savigny (1994): S. 88.
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mag”’ - so muss man die Fille seiner Beniitzung untersuchen. Es gibt keinen verniinftigen

Grund, hier auch die Aussagen iiber die Bedeutung der Dieselaggregate in der Landwirtschaft

von vornherein auszuschliefen.

Zweitens: Einem Missverstindnis des letzten Satzes von Paragraph 43 ist auch vorzubeugen.
Scheinbar wird in ihm behauptet, man konne die Bedeutung eines Ausdrucks durch sog. hin-
weisende oder ostensive Definitionen erkldren, d.h. beim Aussprechen etwa des Wortes
“Tisch” auf einen Tisch zeigen. “Erkldren” ist jedoch doppeldeutig. Einerseits steht es fiir den
Vorgang des Erklérens, fiir einen Erkldarungsversuch, andererseits kann “erkldren” den Nim-
bus eines Erfolgsverbs haben und fiir das Ergebnis des Versuchs stehen, fiir die (erfolgreiche)
Erklirung.”® Wenn jemand jemandem etwas (im ersten Sinn) erklirt, so muss er es ihm nicht
auch (im zweiten Sinn) erkldrt haben. Eine Erkldrung kann mehrere Stunden dauern, ohne
dass das zu Erkldrende wirklich erklart worden ist. Es ist ernsthaft zu bezweifeln, dass
Wittgenstein hier das zweite - das Erfolgsverb “erkliren” - meint.**’

Wittgenstein selbst wendet sich gegen hinweisende Definitionen, indem er vor allem
auf die Problematik des Zeigens verweist. Wird mir beim Aussprechen des Wortes “Tisch”
ein Gegenstand gezeigt, und beim Aussprechen des Wortes “Holzplatte” derselbe Gegenstand,
so kann ich dadurch die Bedeutung der jeweiligen Worter nur begreifen, indem ich bereits
gewissermallen weil}, was sie bedeuten. Der Vorgang des Zeigens ist in beiden Féllen iden-
tisch, die Referenz des Ausdrucks jedoch verschieden, was ich nur durchschaue, wenn ich die
Bedeutung der beiden Ausdriicke bereits kenne. Sonst miisste ich sie fiir synonym halten.
Mochte man mir in einer solchen Situation mit einem Begleitkommentar helfen, indem man
etwa sagt: “Der Gegenstand da heiB3t “Tisch”, sein oberer Teil heilt “Holzplatte’”, so hat man
bereits den Rahmen einer rein hinweisenden Definition verlassen. Man erkldrt ja verbal, an-
statt nur durchs Zeigen zu erkldren (zu versuchen). Zudem reduziert sich die Bedeutung von

“Tisch” nicht auf seine denotative Bedeutung.

7 vgl. Savigny (1970): S. 65 f. Savigny zeigt, dass fiir Wittgenstein die Evidenz der Sprecher iiber die
Bedeutung der Worter keineswegs auf “zitierbaren Regeln” (Savigny (1970): S. 65) beruht. Dagegen hilt es
Keller fiir eine Errungenschaft der Bedeutungsauffassung des spiten Wittgenstein, dass die Bedeutung der
Worter formuliert werden kann (Keller (1995): S. 68), was er als conditio sine qua non der empirischen
Linguistik ansieht.

Auch die andere beriihmte Bedeutungsbestimmung Wittgensteins, der Paragraph 560 leidet genau an der
Doppeldeutigkeit von “erkldren”: ‘“’Die Bedeutung des Wortes ist das, was die Erkldrung der Bedeutung
erkldrt.” D.h.: willst du den Gebrauch des Worts “Bedeutung” verstehen, so sieh nach, was man “Erkldrung
der Bedeutung nennt”.” (PU § 560.) Bei Savigny (1994) fehtl erstaunlicherweise die Reflexion auf diese fiir
die Interpretation relevante Ambiguitit.

439 Vgl. insb. PU § 31 ff, sowie die Diskussion in Savigny (1970): S. 62 f., in Steinworth (1985): S. 129 ff. und

in Blume/Demmerling (1998): S. 110.

438
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Es wire trotzdem moglich, die Passage ein wenig anders zu deuten. Ihre Interpretation konnte
man an dem Ausdruck “manchmal” orientieren und sagen: Manchmal - bei “Tisch” oder
“Stuhl” - funktionieren hinweisende Definitionen, manchmal - bei “Gerechtigkeit” oder

“Liebe” - aus verstiandlichen Griinden nicht.

Zentral im Hinblick auf die Problematik der bedeutungstragenden Einheit der Sprache ist je-
doch ein ganz anderer Punkt an dem Paragraphen 43, ndmlich die als eine Ambiguitit er-
scheinende Dichotomie von “Gebrauch” als Anwendung und Gebrauchsweise. Hier sind wir
mitten in unserer Problematik der bedeutungstragenden Einheit der Sprache. Die Frage “Wie
wird ein Wort gebraucht?” kann genauso wie die Frage “Wie wurde ein Wort gebraucht?” als
die Frage nach der Bedeutung eines sprachlichen Ausdrucks verstanden werden, je nach dem
ob wir unter “Ausdruck” eine abstrakte Einheit des Lexikons oder eine Einheit im Kontext der
Rede oder Schrift verstehen. Die Bedeutungsfrage wird offenbar in einem ganz anderen Sinne
gestellt, wenn ein Wort vorliegt, als wenn es erst produziert werden soll. Wobei den Sprecher
im Interesse des Verstanden-Werdens eines zu produzierenden Ausdrucks eher die Ge-
brauchsweise interessiert, interessiert den Horer im Interesse des Verstehens eines bereits pro-
duzierten Ausdrucks eher der faktische Gebrauch, die konkrete Anwendung und das, was der
Sprecher mit ihr bezweckt.

Die Sekundirliteratur beschiftigte vor allem die Entscheidung zwischen den beiden
Optionen.**” Wittgenstein meine in dem Paragraphen 43 entweder die abstrakte Gebrauchs-
weise oder die konkrete Anwendung. Stellt aber der Paragraph 43 tiberhaupt ein zu losendes
Problem dar oder geht es in ihm unter anderem um ein zu akzeptierendes Doppelantlitz von
“Bedeutung eines Wortes”? Die zweite Sicht scheint (mir) die angemessene zu sein. Garver
(1995) betont - und die Streitigkeiten um die Interpretation vieler Stellen in den
“Philosophischen Untersuchungen” geben ihm Recht - dass “[d]ie wichtigsten und interes-

59441

santesten Begriffe in Wittgensteins Spitphilosophie [...] unbestimmt sind. Garver unter-

440 Vgl. die kurze Diskussion bei Keller (1995). Thommes (1993) identifiziert im Prinzip “Gebrauch in der
Sprache” mit “Gebrauch in Sédtzen” und interpretiert die Stelle als eine Variante des Kontextprinzips, denn
“[Elin Wort allein hat noch keine Bedeutung” (Thommes (1993): S. 78.) Als eine Variante des
Kontextprinzips liest die Stelle ferner Weinrich (2000): S. 18. Diese Lesart wird jedoch durch folgenden
Umstand problematisch. Der Begriff “Lebensform” erlaubt es Wittgenstein, das Kontextprinzip noch
allgemeiner zu fassen als in seiner Frithphilosophie - d.h. durch den Begriff der Lebensform erweitert sich die
Geltung des urspriinglich fiir Worter gedachten Kontextprinzips auch auf Sitze. Ihre Bedeutung wird von
standardisierten Lebenssituationen bestimmt und so kann man erkldren, dass der Satz “Md6chtest du das tun?”’
einmal als Frage und ein anderes mal als ein Befehl auftreten kann (siehe unten). Wenn also der § 43 lediglich
eine Variante des Kontextprinzips sein soll, stellt sich die Frage, warum in ihm ausschlielich iiber Worter
und ihre Bedeutung die Rede ist.

1 Garver (1995).
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sucht diese Unbestimmtheit exemplarisch am fiir Wittgensteins Spitphilosophie zentralen
Begriff “Lebensform” und sieht die Herausforderung gerade darin, nachzuforschen, ob nicht

und wenn ja, dann “wie diese Unbestimmtheit Wittgensteins Absicht dient.”***

Die Ambigui-
tat der zentralen Begriffe wie “Lebensform” oder auch “Gebrauch” nicht auflésen zu wollen,
muss nicht unbedingt als eine resignative Haltung des Interpreten gesehen werden, sondern
eben als ausgesprochen differenziertes Verstindnis des Autors und des Problems. Nach der
Bedeutung sprachlicher Einheiten wird eben auf zwei ganz unterschiedlichen Ebenen der
Sprache gefragt, die bereits Saussure (1967) benannte: auf der Ebene des abstrakten
Sprachsystems (sog. langue) und auf der Ebene der Rede (sog. parole) - des Konkreten Redens

und Schreibens.

Was sind die bedeutungstragenden Einheiten der Sprache fiir Wittgenstein: abstrakte Types
oder konkrete Tokens? Es gibt Philosophen, die wiirden auf Types schworen. Denn wie
konnte man Tokens ohne Riickgriff auf Types verstehen? Wire der Gebrauch von Ausdriicken
nicht durch die Institution der regelhaften Verwendung standardisiert, so konnte man sie eben
doch nur schwer verstehen. Erst eine “reiche Menge von VerhaltensregelmiBigkeiten”** ma-
che einen Ausdruck iiberhaupt bedeutungsvoll und somit auch fiir andere verstidndlich. Umge-
kehrt ist es eine plausible Denkposition, Tokens Bedeutung zuzusprechen. Denn, wie konnte
man Types iiberhaupt verstehen, wo sie doch wie gesagt grundsitzlich ambig sind und Ambi-
guitdt in der Regel eben als Hindernis des Verstehens verstanden wird?

Wittgenstein selbst gibt zu unterschiedlichen Zeiten nur wechselhafte Auskunft iiber
das Problem. Er beldsst es bei der Ambiguitit und hat wohl auch gute Griinde dafiir, wie wir
oben verzeichneten. In den “Vorlesungen 1930 - 1935” - also vor der Erscheinung der

“Philosophischen Untersuchungen” - tendiert er zu abstrakten Einheiten, die als bedeu-

tungstragend dargestellt werden:

“Nur in einem grammatischen System hat ein Wort Bedeutung, und
charakteristisch fiir es ist die Art und Weise seiner Verwendung.”444

In den “Bemerkungen iiber die Philosophie der Psychologie” stellt er explizit konkrete An-

wendungen sprachlicher Einheiten als bedeutungstragend dar:

2 Garver (1995).
3 Savigny (1995).
** Vorlesungen: S. 58.
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“Ich mochte sagen: das Gesprich, die Anwendung und Ausdeutung der Worte
flieBt dahin, und nur im FluB hat das Wort seine Bedeutung.”445

In den “Letzten Schriften iiber die Philosophie der Psychologie” sagt er in einer Klammerbe-
merkung:

“Nur im Flu des Lebens haben die Worte ihre Bedeutung.”446

Garver (1995) schliefit aus diesen Worten: “Man findet die Bedeutung eines Wortes nicht nur
im Zusammenhang eines Satzes, sondern im FluB des Lebens.”**’ Er sieht darin die Erweite-
rung des Kontextpinzips auf nichtsprachliche Determinanten der Bedeutsamkeit konkreter
sprachlicher Einheiten. Auf jeden Fall spricht das letztere Zitat wieder fiir konkrete Einheiten
der Sprache als Triger von Bedeutung.

Letztendlich wire der Streit nur zu entscheiden, indem man sich mit dem Status der
einzelnen Stellen in dem Werk von Wittgenstein detailliert beschiftigt. Uns interessiert hier
jedoch primir die Problemstruktur. Folgende Problemstruktur kommt durch den Streit zum
Vorschein. Alle Types konnen unterschiedliches bedeuten, denn ein jeder Ausdruck kann
selbstbeziiglich (metasprachlich) gebraucht werden. Types erlauben demnach nur Schliisse auf
ihre disjunktive Bedeutung. Tokens erlauben zwar auch disjunktive Schliisse, aber dem
Anspruch nach erlauben sie einen eindeutigen Schluss, wenn Ambiguitédten nicht beabsichtigt

sind.

Die Bestimmung der Bedeutung von Types hat eine hypothetische Struktur. Wenn Kontext
soundso, dann Bedeutung soundso. Die Bestimmung der Bedeutung von Tokens hat zu-
mindest dem Anspruch nach eine kategorische Struktur. Tokens zu verstehen, heifst zu
wissen, was ihre definite Bedeutung ist. Aus dieser Sicht sind beide Einheiten der Sprache
- die abstrakten wie die konkreten Anwendungen - in bestimmter Hinsicht bedeutungstra-

gend.

Aus einem anderen Grund ist die Type-Token-Unterscheidung als relativ zur jeweiligen Per-

spektive zu hinterfragen. Zum Beispiel die konkreten Eintrige im Duden - sind sie Types oder

3 Bemerkungen: I, 240.
H6 1.8 111.913.
7 Garver (1995).

136



Tokens?*** Und vor allem, kann man das iiberhaupt eindeutig feststellen? Es kommt hier doch
eindeutig auf die Perspektive an. Aus der Perspektive der Materialitit sind die einzelnen Ein-
trige natiirlich Tokens. Aus der Perspektive des Anspruchs eines Lexikons sind sie jedoch
Types, denn nach dem Gedankenstrich erkldrt man bei dem jeweiligen Ausdruck seine Be-
deutung im Sinne der abstrakten Gebrauchsweise. Es ist sinnvoll zwischen Anwendung und
Token klar zu unterscheiden, denn solange aus der materiellen Perspektive ein Token vorliegt,
muss noch lange keine Anwendung vorliegen. In gewisser Hinsicht ist der Eintrag “Pferd” im
Duden eben ein Token, ist jedoch in keiner Hinsicht eine Anwendung des sprachlichen Aus-
drucks “Pferd”. Ahnlich ist es mit dem Unterschied des Nennens und der bedeutugnsvollen
Anwendung von sprachlichen Ausdriicken. Wenn ich aufgefordert werde, ein paar Worter mit
5 Buchstaben zu nennen und unter anderem “Pferd” sage, habe ich das Wort auch bedeu-
tungsvoll gebraucht? Wohl eher nicht, obwohl aus bestimmter Sicht ein Token - eine materi-
elle Einheit im Sinne von Gercusch oder Klang - vorliegt.**

Ein Kriterium fiir die Anwendung eines sprachlichen Ausdrucks ist die Einbettung in
einem Kontext, und nicht die von der Perspektive abhingige Type-Token- Dichotomie. Wir
werden im folgenden deswegen anstatt von Tokens weiterhin von Anwendungen reden. Gele-
gentlich wird auch der Ausdruck “Okkurenz” in unterschiedlichen Varianten

(“Symptomokkurenz”45 0

usw.) fiir die Bezeichnung von materiellen Umsetzungen von Zei-
cheneinheiten verwendet. Er weist jedoch gerade deswegen die gleiche Relativitit wie

“Token” auf, weswegen wir ihn vermeiden werden.

3.3.1.3. Worum geht es beim Verstehen? Bedeutung und Verstehen.

Unsere derzeitige Untersuchung galt vor allem dem Ziel zu bestimmen, worum es beim Pro-
zess des Verstehens geht. Geht es primédr um das Verstehen von (sprachlichen) Zeichen oder
um das Verstehen von Personen, die mit Zeichen auf irgendeine Art und Weise in zahlreichen

diversen Situationen agieren und umgehen?

8 Linguistische Theorien arbeiten oft mit einem abstrakten Lexikonbegriff. Unserem alltiglichen
Lexikonbegriff entspricht eher die Vorstellung eines Buches oder dergleichen.

9 Steinworth (1985) schreibt: “Dal} ein einzelnes Wort Bedeutung hat, heifit, dal es entweder in Sétzen oder
selbst als Satz verwendet werden kann. Das bloBe Aussprechen eines Wortes, das nicht das Aussprechen
eines Satzes ist, ist sinn- und bedeutungslos.” (Steinworth (1985): S. 103.) Die letztere Bemerkung bezieht
sich etwa auf eliptische Sétze im Operationssaal wie “Skalpell!” usw., die ohne weiteres als bedeutungsvoll
zu bezeichnen sind.

40 Keller (1995): S. 123.
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Erinnern wir uns an unser fritheres Beispiel. Die Aussage: “Die Mitglieder der Kommission
iben ihre Titigkeit in voller Unabhingigkeit zum allgemeinen Wohl der Gemeinschaft aus”,
ist - sofern sie im Vertragstext vorkommt - eine normative Aussage, obwohl sie prima facie
nicht so aussieht. Wir haben auch festgestellt, dass der Satz selbst - etwa wenn er in einem
Satzlexikon stehen wiirde - nicht eindeutig zu erkennen gibt, ob er normativ oder deskriptiv
ist, sondern erst die Einbettung im bestimmten Kontext. Man konnte auch mit Wittgenstein
sagen: die dulere Form des Satzes ist hier irrefiihrend. Wittgenstein bezeichnet im PU § 11
die Gleichformigkeit der Erscheinung von sprachlichen Einheiten im Hinblick auf die

451 . . .
745 , und verneint so eine bestimmte

Variabilitdt ihrer Funktionen als das, “was uns verwirrt
Auffassung der semantischen Transparenz von sprachlichen Einheiten.*?

Noch ein Beispiel: Ahnlich verhilt es sich bei der rituellen Situation des Heiratsan-
trags. Der Satz “Willst du mich heiraten?” kann in dieser Situation nicht als eine einfache
Frage gedeutet werden, sondern ist zugleich als eigene Willensbekundung des Fragenden zu
verstehen. Bei einem spéteren Streit der Ehepartner diirfte es dem Partner herzlich wenig hel-
fen zu behaupten, er wollte doch damals gar nicht heiraten, denn: “Es war ja doch damals nur
eine Frage”. Es ist eben nicht nur eine Frage gewesen. Das Beispiel der rituellen Situation
eines Heiratsantrags zeigt unter anderem, dass die kommunikative Rolle des Satzes “Willst du
mich heiraten?” nicht Sache der Willkiir ist, sondern auch sozial geregelt ist.*>?

Und ein weiteres Beispiel: Vor nicht langer Zeit las ich im Supermarkt auf dem Etikett
eines Geschirrspiilmittels: “1 Liter = 2 Liter”. Wie konnen wir solche Aussagen verstehen, wo
sie doch streng genommen unsinnig sind? Das Zeichen “=" muss hier offensichtlich etwas
deutlich anderes bedeuten als in mathematischen Kontexten. Und nichts ist klarer als: Nicht
der Mathematiker, der iiber diesen Satz den Kopf schiittelt, hat recht, sondern der Normal-

kunde, der iiber des Mathematikers Kopfschiitteln den Kopf schiittelt.

Brauchbare Beispiele gibt auch Wittgenstein:

“’Mochtest du das tun?” Mann wird [...] vielleicht sagen: “Was er sagt, hat die
Form der Frage, ist aber wirklich ein Befehl” - d.h., hat die Funktion des
Befehls in der Praxis der Sprache. (Ahnlich sagt man “Du wirst das tun”, nicht
als Prophezeiung, sondern als Befehl. Was macht es zu dem einen, was zu dem
anderen?)”454

®TPUS L.

2 ygl. hierzu Kap. 3.1.1., die FuBnoten Nr. 372 und 421 sowie die entsprechenden Textabschnitte, die
unterschiedliche Stationen der Verneinung einer bestimmten Art von semantischer Transparenz darstellen.

3 vgl. Savigny (1970): S. 89 f.

% PU § 21. Der Paragraph enthilt auch andere Beispiele: “Ist das Wetter heute nicht herrlich?” Dieser Satz hat
die Form einer Frage, erfiillt aber unter Umstdnden die Rolle einer Behauptung.
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Gehen wir davon aus, dass der Anfangssatz unseres Zitats von jemandem als ein Befehl ge-
braucht wird. Die Frage ist hier: Versteht jemand den Satz, wenn er ihn als eine Frage
versteht? Offenbar kann er unter Umstinden mit dem Satz etwas anfangen, was nicht
eindeutig falsch ist. Trotzdem wird seine Deutung als ein Missverstindnis zu korrigieren sein,
wenn er den Satz als eine schlichte Frage deutet. Wir haben hier eindeutig zwischen
“verstehen” als einem Erfolgsverb und “verstehen” als einem Prozessverb im Sinne von

3

“deuten” oder “interpretieren” zu unterschieden. Beispielsweise Savigny (1970) verwendet
den Ausdruck “verstehen” eben ziemlich anspruchslos, wenn er sagt, dass einen beliebigen
Satz “jeder versteht, der nicht weill, wann er gedullert wird, und nicht weil}, wer ihn dufert,
und der vor allem nicht weiB, wozu der Sprecher ihn #uBert, wie er ihn gebraucht.”*> Hier
wird “verstehen” offensichtlich nicht als “richtig verstehen” verwendet, wovon wir uns hier

abgrenzen wollen. Eine klar entgegengesetzte Position prisentiert beispielsweise Demmerling

(2002):

“Erst die Einbettung von Handlungen oder sprachlichen AuBerungen in einem
umfassenden Raum stiftet jene Teilnehmerperspektive, die fiir ein

angemessenes Verstehen des Sinns einer Handlung oder AuBerung unerlisslich
55456

ist
Es wird aus dem Vergleich der beiden Positionen ersichtlich, dass sie zum Teil Antworten auf
unterschiedliche Fragen darbieten. Savigny spricht von Sdtzen, bei denen noch kein identifi-
zierbarer Gebrauch durch einen Sprecher gegeben ist. Er spricht eher von abstrakten Einheiten
der Sprache. Demmerling spricht dagegen von Auferungen, die in einem ‘“umfassenden
Raum” von konkreten situativen Gegebenheiten eingebettet sind. Beide Autoren haben also
andere Vorstellungen von den eigentlich zu verstehenden Einheiten der Sprache.
Das Argument dafiir, unter “verstehen” einen Erfolgsausdruck zu verstehen, ist eher

intuitiver Natur:

3 Savigny (1970): S. 90. Baker/Hacker (1980) ziehen es dagegen vor zu fragen, ob dem wirklich so sei, anstatt
dasselbe wie Savigny (1970) zu sagen: “Are differences of use irrelevant to meaning? Can one be said to
understand what someone has said if one does not grasp what use he made of the sentence he uttered?”
(Baker/Hacker (1980): S. 271.)

436 Demmerling (2002): S. 166. Ahnlich bei Keller (1996) “Das Interpretieren verhilt sich zum Verstehen wie
das Suchen zum Finden. Interpretieren und Suchen sind Handlungen; Finden und Verstehen sind deren
Ziele.” (Keller (1996): S. 50.)
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Jemand versteht den Satz von Wittgenstein (erfolgreich) ausschliefllich, wenn er ihn als
einen Befehl versteht. Man konnte es nicht besser ausdriicken als: Er versteht den Satz

eben nicht, wenn er ihn nicht als einen Befehl versteht.

Zahlreiche Beispiele des nicht-wortlichen Sprechens wie die Ironie oder die Metapher konnen
als untermauernde Beispiele angefiihrt werden. Sage ich zu einem kleinen Menschen, er sei
“aber grof”, und meine es ironisch, so meine ich gerade das Gegenteil davon, was ich sage,
ndmlich dass er klein sei. Der Satz “Du bist aber grof3” selbst gibt es jedoch keineswegs zu
erkennen, sondern lediglich die Umstédnde. Eines ist jedoch noch wichtiger: Das nicht-wortli-
che Sprechen ist nicht das Hauptargument der Gebrauchstheorie der Sprache, die die in einem
Kontext eingebettete sprachliche AuBerung als bedeutungstragend ansieht, sondern die Fille
der wortlichen Sprachverwendung wie bei Wittgensteins “Mdachtest du das tun?"*’ Dieses
Beispiel ist keine sprachliche Anomalie wie der Fall der Ironie. Trotzdem ist davon auszu-

gehen, dass er sehr verschiedenartig gebraucht werden kann.

Fragen wir noch einmal mit Wittgenstein: Was macht den Satz “Mdchtest du das tun?”” einmal
zu einem Befehl und ein anderes mal zu einer Frage? Im Paragraphen 21 wird ausdriicklich
darauf aufmerksam gemacht, dass wir die Frage, ob ein Befehl, eine Behauptung oder eine
Frage vorliegt, entweder an die Satzform richten oder an die entsprechende Rolle eines Satzes
im konkreten Sprachgebrauch. Aus der Sicht der grammatischen Satzform ist der Satz
“Mochtest du das tun?” natiirlich immer eine Frage, sofern er mit “?” endet. Wir miissen hier
also davon ausgehen, dass wir die Frage - Befehl oder Frage - an die Rolle des Satzes im
Sprachgebrauch richten. Es ist die Art und Weise, wie wir mit diesem zunichst abstrakten
Satzzeichen agieren, wozu wir es eben in konkreten Fillen benutzen (konnen). Die sog.
illokutiondire Rolle sei es, die den Satz einmal als Befehl und ein anderes mal als eine Frage
erscheinen ldsst. Man habe hier zwischen Proposition oder Satzbedeutung des Satzes und der
illokutiondren Rolle des Befehlens oder eben des Fragens zu unterscheiden. Die Proposition
wire im vorliegenden Fall dasjenige, was der Satz ohne jegliche Sprechakte des Fragens, Be-
fehlens oder auch Behauptens bedeutet - der eigentliche Satzinhalt. Die Schwierigkeit besteht
hier offensichtlich bereits darin, sich konkret darunter etwas vorstellen zu konnen, denn bei

allen faktisch vorkommenden Sitzen sind bereits diverse Sprechakte involviert.

7 ygl. Demmerling (2002): S. 177.
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Die Illokution komme als eine andere Komponente quasi zur Satzbedeutung hinzu und
bestimme die endgiiltige Rolle des Satzes in einer Sprachsituation. Aber: Jemand versteht
erfolgreich den obigen Satz nur, wenn er beides erfolgreich versteht, die Proposition und die
Illokution. Aus einer Perspektive erscheint es also nicht notwendig, zwischen der Bedeutung
eines Satzes und einem damit verbundenen Sprechakt zu unterscheiden, nimlich wenn man
das zu verstehende an einem Satz schlicht als seine Bedeutung sehen mdochte - was unserem
alltdglichen Bedeutungsbegriff nahe kommt. Jemand versteht den Satz nur, wenn er schlicht
seine Bedeutung versteht, was im vorliegenden Fall eindeutig heil3t, den Satz als einen Befehl

9458

zu verstehen. “Theorien der Bedeutung miissten Theorien des Verstehens sein” ", rdaumt

29459

Scholz ein, konkret des “(richtigen) Verstehens” ", also des korrekten - erfolgreichen - Ver-

stehens des praktischen Sprachvollzugs. “Nichts ist in der Bedeutung, was nicht in unserer

gemeinschaftlichen 6ffentlichen Praxis des Verstehens und der Bedeutungserklirung ist.”*®
Wir wollen hier und im folgenden unter “verstehen” ein Erfolgsverb in diesem Sinne

verstehen. Damit schlieBen wir uns im Wesentlichen Scholz (1998) an, der unter anderem

auch beziiglich der Bildkompetenz sagt:

“Die Begriffe “Verstehen” und “Bildverstehen” sind in ihrem episodischen wie
in ihrem dispositionalen Sinne sog. Erfolgsausdriicke. Ohne besonderen Zusatz
bedeutet “verstehen” eo ipso “richtig verstehen”. Dass jemand etwas
verstanden hat, heiflt, dass er es richtig verstanden hat. Wer dagegen etwas
falsch oder inkorrekt verstanden hat, von dem sagen wir auch, er habe es nicht
verstanden.”*¢"!

3.3.2. Von der Reprisentation zum Gebrauch in der Theorie der Bedeu-

tung von Bildern.

Erwihnen wir zuerst eine irrefilhrende Neigung in der Theorie und im Alltag unseres Um-
gangs mit Bildern. Zugegebenermafen ist die Versuchung, bei Bildern im Unterschied zu
sprachlichen Einheiten von einem immanenten Sachbezug auszugehen viel grofer. Denn der
Zeichenkorpus der Sprache - oder seine einzelnen Einheiten bis auf Onomatopoetika - stellt
nicht anschaulich etwas dar, wiederholt nicht einige prototypische Eigenschaften realer Ob-
jekte, wie es bei Bildern der Fall ist. Das Verhiltnis des Bildes zur umliegenden Realitit ist

das der sichtbaren Ahnlichkeiten - das der scheinbar spontan verstindlichen Relation. Ob

438 Scholz (2001): S. 186
49 Scholz (2001): S. 186.
40" Scholz (2001): S. 186.
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Ahnlichkeit eine hinreichende Bedingung des Bildcharakters von etwas ist, ist fiir diese Fest-
stellung nicht zentral. Das Verhéltnis der sprachlichen Zeichen zu den durch sie vermeintlich
zu bezeichnenden Dingen ist dagegen symbolisch, also willentlich eingefiihrt und nicht
spontan verstindlich.*** Roland Barthes fiihrt diese Beobachtung zu der Feststellung: “Die
Sprache ist ihrem Wesen nach Erfindung.”463 Das Bild “tut anschaulich, was der Name unan-

schaulich tut”***

, wenn es Dinge (scheinbar) repriasentiert. Die Anschaulichkeit verfiihrt zur
verbreiteten Konnotation des Sachbezugs bei “Bild” und “darstellen”. Diese Konnotation ist
genauso spontan wie das Auffallen der Ahnlichkeit - ein Bild ist immer ein Bild von etwas.
Aber weil spontan ist die Konnotation zugleich auch nur eine sehr rudimentédre Diagnose des-
sen, was die Bildlichkeit von etwas ausmacht.

Man kann nicht eindeutig behaupten, dass allen Bildern auch die Intention zugrunde
liegt, die Wirklichkeit rekursiv wiederzugeben. Die obige Diagnose sprachlicher Einheiten bei

Strawson ldsst sich fast exakt auf Bilder iibertragen. Ersetzen wir also “expression” durch

“picture” und das Ergebnis ist:

‘[R]eferring’, is not something a picture does; it is something that someone can use a
picture to do. [R]eferring to, something is a characteristic of a use of a picture, just as

‘being about’ something.

3.3.2.1. Problematisierung des intrinsischen Sachbezugs von Bildern beim

frithen Wittgenstein.

Ludwig Wittgenstein ist nicht nur der Urvater der Gebrauchstheorien der Sprache, sondern
auch einer der entscheidenden Vorldufer der Gebrauchstheorie des Bildes. Der erste Schritt zu
einer Gebrauchstheorie des Bildes ist dabei die Infragestellung der beispielsweise von Platon
als substantiell verstandenen Referenzialitdt von Bildern, die wir in Kap. 2. ausfiihrlich be-
handelt haben. Wittgenstein machte seinerzeit gerade auf das Problem des Bildes als angeb-
lich einer wesentlich referenziellen Einheit aufmerksam. Besonders bemerkenswert ist dabei,

dass bereits einige AuBerungen aus seiner Frithphilosophie Bilder nicht als per se referenziell

1 Scholz (1998): S. 107.

42 ygl. Mecke (2004): S. 10.
493 Barthes (1985): S. 96.

44 Jonas (1986): S. 75.
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charakterisieren, sondern ihre Referenzialitit als ein Umgangsphdnomen bestimmter Akteure
sehen.

Erinnern wir uns kurz daran, dass der frithe Wittgenstein Sétze grundsitzlich als refe-
renzielle Einheiten auffasst. Im folgenden Zitat aus dem Jahre 1914 geht er jedoch explizit auf
den Unterschied von Satz und Bild ein, was sicherlich besonders groe Aufmerksamkeit ver-

dient:

“Kann man denn ein Bild verneinen? Nein. Und darin liegt der Unterschied
zwischen Bild und Satz. Das Bild kann als Satz dienen [Hervorhebung, V. H.].
Dann tritt aber etwas zu ihm hinzu, was macht, dal} es nun etwas sagtr. Kurz:
Ich kann nur verneinen, daf} das Bild stimmt, aber das Bild kann ich nicht
verneinen.

Dadurch, daf ich [Hervorhebung, V. H.] den Bestandteilen des Bildes
Gegensténde zuordne, dadurch stellt es nun einen Sachverhalt dar und stimmt
nun entwgglser oder stimmt nicht. (Z. B. stellt ein Bild das Innere eines Zimmers
dar etc.)”

Die Referenzrelation des Bildes zur Welt wird ganz klar als ein Umgangsphdnomen be-
stimmter Akteure postuliert. Es heift nicht - “Den Bestandteilen des Bildes sind Gegenstinde
zugeordnet”, sondern - jemand ordnet den Bestandteilen des Bildes Gegenstinde zu und
“dadurch stellt es nun einen Sachverhalt dar”. Das macht den Unterschied zwischen Satz und
Bild aus. Ein Bild konne als Satz lediglich “dienen”, mit anderen Worten, als ein Satz

gebraucht werden.

Die genannte Stelle postuliert die Referenz des Bildes als ein Umgangsphdnomen des

Betrachters.

An einer anderen Stelle seiner Schriften postuliert Wittgenstein die Referenz von Bildern
noch deutlicher als ein Umgangsphidnomen, allerdings nicht des Betrachters, sondern des Pro-

duzenten eines Bildes, was ein gravierender Unterschied ist:

“Das Gesamtergebnis [des Vorgangs des Kopierens] - d.h. die Kopie plus
Intention - ist das Aquivalent des Originals. Das tatsichliche Ergebnis - die
bloBe sichtbare Kopie - gibt nicht den gesamten Vorgang des Kopierens
wieder; wir miissen die Intention mit einbeziehen. Der Vorgang enthilt die
Regel, das Ergebnis reicht nicht aus, den Vorgang zu beschreiben.”*%

5 Tagebiicher: S. 123.
¢ Vorlesungen: S. 58.
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Die im letzten Satz angesprochene “Regel” meint die sog. Projektionsregel oder auch Projek-
tionsmethode, die beim frithen Wittgenstein als die Bedingung der Zuordnung eines Bildes
zur Tatsache zu verstehen ist, also zugleich die Bedingung der Zuschreibung von “wahr” und
“falsch”.*’ Die Referenz des Abbildes - hier “Kopie” genannt - scheint jedoch in diesem Zitat
nicht in der Beliebigkeit der Intention aufzugehen. Ich kann nicht ein Abbild eines Pferdes
machen mit der Absicht, damit auf ein Auto bezug zu nehmen. “[D]ie Kopie plus Intention”
macht die Referenz des Bildes aus, also weder die Kopie noch die Intention selbst, wobei der
Akzent jedoch wohl auf “Intention” zu setzen ist.*®®

Ferner ist es eine klare Botschaft dieser Passage, dass die deskriptiven Eigenschaften
des Bildtrigers - in diesem Fall der Kopie - nicht ausreichen, um irgendetwas sinnvolles iiber
die Zusammenhinge seiner Entstehung zu sagen - sprich iiber die Absichten bestimmter Ak-
teure, die womoglich mit dem Bild etwas beabsichtigen usw. Jonas’ These, dass die Intentio-
nen des Bildproduzenten im Bild “fortleben” und dass sich diese Intentionalitidt durch die Ei-

469 ird

genschaften der Darstellung - ihre Ahnlichkeit mit etwas - “dem Betrachter mitteilt
dadurch infrage gestellt. Indirekt wird dadurch die These von den Bildern als von semantisch
transparenten Zeichen - zu der Wittgenstein selbst wenigstens an einer Stelle der

“Philosophischen Untersuchungen” etwas frappierend zuriickkehrt*”° - abgewiesen.

Platon hilt den Sachbezug der Bilder fiir ihr wesentliches Merkmal. Wittgensteins Argumente
zielen dabei nicht auf den bescheidenen Hinweis darauf, dass es sich etwa nicht um ein we-
sentliches, sondern ausschlieBlich ein statistisches Merkmal handelt, dass sich also Bilder
manchmal auf AuBenstehendes beziehen, manchmal aber nicht, etwa wenn Bilder sog. fiktio-
naler Entitdten vorliegen, bei denen der Sachbezug vordergriindig nicht identifizierbar ist und
sogar vollkommen zu fehlen scheint. Eine solche Vorgehensweise wire auch denkbar, dafiir
aber wenig fruchtbar, denn sie macht die Situation um einiges komplizierter, anstatt die
Sachlage zu kldren. Das Argument ist viel grundsitzlicherer Natur, und verweist auf den
Status des evtl. Sachbezugs eines Bildes. Zu behaupten, dass ein Bild, obgleich es etwa pro-
totypische Eigenschaften eines realen Objektes wiedergibt - eine Kopie ist - sich nicht per se,

sondern erst durch jemanden auf diesen auch bezieht, ist fiir den Anfang sicher radikal genug.

%7 Vgl. Savigny (1970): S. 42.

%8 Wesentlich radikaler ist in dieser Hinsicht eine Stelle aus den “Philosophischen Untersuchungen”: “Wenn
aber jemand beim Vorstellen, oder statt des Vorstellens zeichnete; wenn auch nur mit dem Finger in der Luft.
(Man konnte das “motorische Vorstellung” nennen.) Da kdnnte man fragen “Wen stellt das vor?” Und seine
Antwort entscheide.” (PU: Teil II, iii.)

49 Jonas (1994): S. 108.

410 ygl. Zitat Nr. 316 im Kap. 3.1.1.
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Unter anderem bahnt eine solche Auffassung einen Weg fiir eine konsequent gebrauchstheo-

retische Auffassung der Referenz eines Bildes.

Der frithe Wittgenstein postuliert zwar den Sachbezug von Bildern als ein Umgangsphinomen
bestimmter Akteure, der Unterschied zu einer ausgeprigten Gebrauchstheorie der Referenz
liegt jedoch darin, dass sich der Gebrauch von Bildern auf diese einzige Umgangsoption redu-
ziert. Bilder sind dem Anspruch nach dazu da, um Tatsachen darzustellen, und “darstellen”
bedeutet fiir ihn den asymmetrischen Sachbezug herstellen, der als Legitimationsgrundlage

der Zuschreibung von “wahr” und “falsch” gesehen wird:

”[W]as ist dann eigentlich charakteristisch fiir die Beziehung des Darstellens?
[...] Aller Darstellung ist gemeinsam, dass sie stimmen oder nicht stimmen,
wahr oder falsch sein kann.”*"!

Die pauschale Zuschreibung der Pridikate “wahr” und “falsch” ist darauf zuriickzufiihren,

dass hier Bilder quasi fiir Behauptungen gehalten werden.

71 Tagebiicher: S. 110.
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3.3.2.2. Bilder zwischen abstrakten Ausdrucksmitteln und konkreter An-

wendung. Bilder beim spiiten Wittgenstein.

Setzen wir die Problematisierung des wesentlichen Sachbezugs von Bildern fort und spitzen
wir sie durch die Unterscheidung zwischen Bildern als abstrakten Ausdrucksmitteln und kon-
kreten Einheiten zu. Aus dem Spiatwerk Wittgensteins kann man die oben skizzierte Ansicht
vom Status des Sachbezugs von Bildern noch besser herausarbeiten und eine neue Beobach-

tung verzeichnen:

“Denken wir uns ein Bild, einen Boxer in bestimmter Kampfstellung
darstellend. Dieses Bild kann nun dazu gebraucht [Hervorhebung, V. H.]
werden, um jemand mitzuteilen, wie er stehen, sich halten soll; oder, wie er
sich nicht halten soll; oder, wie ein bestimmter Mann dort und dort gestanden
hat; oder etc. ete.”¥7?

Bis auf den neuen expliziten Akzent auf den Gebrauch eines Bildes, kommt auch in diesen
Worten ein dhnliches Verstidndnis eines Bildes als keiner an sich referenziellen Einheit zum
Ausdruck. Der reprisentationale Sachbezug eines Bildes ist nur eine von vielen moglichen
Gebrauchsoptionen eines Bildes. Und vor allem, alle diese Gebrauchsoptionen sind reine Um-
gangsphinomene, keine deskriptiven Eigenschaften etwa des Bildes selbst.

Sehr interessant ist dabei der Verweis auf die Singularitit dessen, was das Bild
darstellt im ersten Satz, und im Gegensatz dazu auf die Pluralitdit seiner durch den optionalen
Gebrauch definierten Bedeutung(en), von denen der Sachbezug als lediglich eine und in kei-
nem Sinne privilegierte denkbare Option seines Gebrauchs angesprochen wird. Das, was ein
Bild darstellt, muss nicht als seine Bedeutung und schon gar nicht als eine Bedeutung im de-
notativen Sinne verstanden werden. Es lédsst sich auch sagen, allein die Tatsache, dass ein Bild
etwas darstellt, garantiert nicht, dass das Bild iiberhaupt eine denotative Bedeutung hat. Die

Darstellungsrelation wird von der Bedeutung des Bildes klar unterschieden.

An dieser Stelle geht es schlicht um Bilder, “deren Bedeutungen [...] bei unverdndert

bleibender Eigenstmktw”473 wechseln.

42 pPU: Anmerkung zum § 22.

73 Holscher (1999): S. 77. Halscher sieht darin die Abwendung Wittgensteins von der Idee der semantischen
Transparenz des Bildes. Die Lage beim spidten Wittgenstein ist jedoch alles andere als eindeutig wie der
bereits an anderer Stelle besprochene § 523 zeigt. (Vgl. Kap. 3.1.1.)
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Aber warum sollen wir uns das Boxerbild laut Wittgensteins Anweisung lediglich “denken”,
wo es doch naheliegend wire fiir die Demonstration der Mehrdeutigkeit ein tatsidchliches Bild
als Beispiel zu zeigen? Man findet in den “Philosophischen Untersuchungen” schlieBlich auch
etliche Abbildungen. Das Nicht-Zeigen des Boxerbildes muss also wohl einen tieferen grund
haben. Es soll hier schlicht nicht um ein faktisch angewendetes Bild gehen, sondern um ein
theoretisch anzuwendendes Bild gehen, um eine abstrakte statt konkrete Einheit. Wittgenstein
kommt es hier darauf an, das Boxerbild als eine abstrakte Einheit zu behandeln, deren Be-
deutungen im Sinne der Anwendungsoptionen disjunktiv sind. Die zahlreichen “oder” deuten
klar an, dass Wittgenstein hier ein Bedeutungsrepertoire einer abstrakten Einheit anzugeben
beabsichtigt.*’*

Die Unterscheidung von abstrakten bildlichen Ausdrucksmitteln und der konkreten
Anwendung von Bildern ist analog wie bei der Sprache zu denken. Werden Bilder als ab-
strakte Einheiten behandelt - sprechen wir also von dem Bild eines Pferdes oder Boxers - von
einem Typus, so kann auf seine Bedeutung hypothetisch oder disjunktiv geschlossen werden
(sieche Wittgensteins Boxerbeispiel). Sprechen wir dagegen von einem ganz konkreten Bild -
von der Anwendung bildlicher Ausdrucksmittel in einer Situation, so soll es méglich sein, auf
seine Bedeutung kategorisch zu schlieBen. Es erfiillt in dem Fall eine ganz bestimmte Funk-

tion, die mafBgeblich fiir seine korrekte Deutung ist.

Wittgenstein benennt in dem Zitat ebenfalls das, was wir frither als Formate des
Bildgebrauchs bezeichneten, also standardisierte Gebrauchsweisen, die entweder von
duBerlich ununterscheidbaren Bildern - von Bildern mit derselben Eigenstruktur, mit identi-
schem Darstellungsaspekt - oder von einem und demselben Bild zu unterschiedlichen Zeiten -
okkupiert werden konnen. Das Boxerbild kann dazu gebraucht werden, “um jemand mitzu-
teilen, wie er stehen, sich halten soll” - also zum Zwecke der Handlungsanweisung - oder um
jemand mitzuteilen, “wie ein bestimmter Mann dort und dort gestanden hat” - also zum
Zwecke der Dokumentation. Ob es sich um zwei d@ulerlich ununterscheidbare Bilder oder ein
und dasselbe Bild zu unterschiedlichen Zeiten handelt, die Diagnose bleibt die gleiche: Bei

invariantem Darstellungsaspekt variiert die Bedeutung.

474 Beispielsweise bei Holscher (1998): S. 91, sowie Holscher (1999) fehlt der explizite Hinweis auf die
Tatsache, dass Wittgenstein an dieser Stelle von Bildern als von abstrakten Ausdrucksmitteln spricht.
Meistens wird die Einschrinkung gemacht, Bilder gebe es ausschlieBlich als konkrete materielle Objekte
(Scholz (1991) S. 125), deren Funktionen in der Zeit variieren (konnen). Scholz wihlt das expressive Beispiel
eines Gemildes, das man beim Umzug als Markierung fiir die Plazierung fiir entsprechende Mobel
verwendet. Vgl. Scholz (1991) S. 125.
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Bilder sind hiernach keine referenziellen Einheiten, sondern referenzialisierbare - zum
Zwecke der Dokumentation verwendbare - Einheiten, was ein grundsdtzlicher Unter-
schied ist. Referenz ist lediglich eine von vielen Gebrauchsoptionen sich abstrakt vorzu-
stellender bildlicher Ausdrucksmittel. Einem Akteur obliegt es, sie in konkreten Situatio-

nen zu aktualisieren.

Es ist auch bei konkreten Anwendungen von Bildern ein ziemlich groBer Unterschied, zu be-
stimmen, was ein Bild darstellt, und zu bestimmen, was ein Bild bezeichnet, ob und auf was
es sich evtl. referenziell bezieht. Was ein Bild bezeichnet, ist deutlich ein Kontextfaktor und
erfordert oft eine ndhere Reflexion, einen Interpretationsvorgang. So wird wohl kaum jeman-
dem entgehen, dass ein Bild eine Person darstellt, sehr wohl aber welche genau es (oder eher
der Autor des Bildes) eventuell bezeichnet, wenn entsprechende Kontextkenntnis nicht vor-
handen ist. Der Unterschied zwischen der Bestimmung dessen, was ein Bild darstellt, und der
Bestimmung dessen, was ein Bild bezeichnet, liegt in der investierten Reflexion. Ich mochte
auch sagen, man kann (miihelos) sehen, dass und was konkret ein Bild darstellt, jedoch nur
(mehr oder weniger miihevoll) erschlieffen, was das Bild eventuell bezeichnet.*”” Die
Intention des Bildproduzenten spielt dabei eben die Rolle eines Kontextfaktors, nicht einer
immanenten Eigenschaft des Bildes. Es ist einer der verschiedenen Umgangsphidnomene.
Bilder haben keine Intentionen, sondern Personen. Bildern kann eine Intention als externes

Merkmal zugrunde liegen.

Eine wichtige These der Gebrauchstheorien der Sprache ist zur Verdeutlichung dieses Gedan-
kens noch einmal in Erinnerung zu rufen. Worter beziehen sich nicht an sich auf
Gegenstinde, sondern immer nur durch mich, wenn ich sie nimlich entsprechend verwende.
Ein Sachbezug ist nur eine von vielen moglichen Funktionen, die im Sprachgebrauch realisiert
werden (konnen). Und selbst, wenn ich die Worter entsprechend gebrauche, sind es dann die
Worter allein, die sich auf etwas sachlich beziehen, oder bin ich es, der sich nur mit Hilfe von
Wortern auf etwas bezieht? Wenn die zweite Option stimmt, so hat der Sachbezug mit den
Intentionen eines Akteurs mehr zu tun als mit der Sprache selbst. Eine Intention kann dabei
einem bestimmten Sprachgebrauch lediglich zugrunde liegen, der Sprachgebrauch kann sie
aber nicht wirklich besitzen. Wir haben oben mehrfach gesehen: Die dullere Form der Sitze

gibt (oft) nicht zu erkennen, was ihr Gebrauch ist. Mit Wittgenstein kann man sagen: “[I]hre

3 Vgl. hierzu auch Kap. 3.1.3.1.
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Verwendung steht nicht so deutlich vor uns wie die Sitze selbst es tun. Dass Analoges

auch fiir Bilder gilt, wird nun zu zeigen sein.

3.3.3. Formate des Bildgebrauchs.

Im folgenden wollen wir eine nicht exklusive Systematik von Formaten des Bildgebrauchs
von Bildern anbieten, die den Zweck verfolgt, zu zeigen, dass das Bestehen und die Formen
des Bezugs auf Gegenstinde der Aullenwelt bei Bildern keineswegs einheitlich sind. Nicht
wie verschiedenartig wir Bilder gebrauchen, steht im Vordergrund der nachfolgenden Syste-

matik, sondern, dass wir es tun.

Begriffe wie “Dokumentation” (“Abbild”), “Fiktion”, “Dekoration”, “Prdskription”
(“Vorbild”), “lllustration”, “Zitation” und viele andere bezeichnen Formate des Ge-
brauchs von Bildern, nicht die Art und Weise ihrer Herstellung. Die entsprechenden
Funktionen bestimmter Bilder sind somit die Grundlage der Legitimitdt fiir diese Be-
zeichnungen. Man kann auch ein wenig plakativ sagen: Nicht jedes Foto ist ein Abbild,
blof3 weil es auf eine bestimmte Art und Weise hergestellt wurde. Formate des Bildge-

brauchs sind standardisierte Gebrauchsweisen von Bildern.

Und was ist der Indikator der verschiedenartigen Formate? Die These ist hier:

Aus den unterschiedlichen Addquatheitskriterien fiir unterschiedliche Bilder kann das

Format seines Gebrauchs erkannt werden.

Wir haben in Kap. 2. einen bestimmten Adédquatheitsbegriff fiir Bilder eingefiihrt, um Platons
Gedanken von dem a priori defizitiren Status der Abbilder gegeniiber den Originalen zu er-
kldren. Dieser Addquatheitsbegriff basierte auf der Vorstellung des Abbilds als einer isomor-
phen Abbildung eines zugrunde liegenden Originals. Er wurde alleine mit der Genauigkeit der
Wiedergabe des Originals in seinem Abbild gleichgesetzt, die Platon bemiiht ist, ganz un-

»477 einzelne zu haben, wie das Ori-

zweideutig zu charakterisieren als “mit einem Worte alles
ginal (das Abzubildende). Nun wird dieser absolute Adidquatheitsbegriff zugunsten eines

relativen zu verlassen sein im Sinne von “addquat fiir” etwas. Im folgenden wird also

Y6 pU§11.
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“addquat” mit dem schwicheren “passend” gleichzusetzen sein und nicht mit der Isomorphie

eines Abbilds wie in Kap. 2.

Fiir Dokumentationszwecke wird eine ganz andere Addquatheit bei Bildern gefordert als

fiir die Zwecke der Illustration oder Dekoration.

Eine nicht angemessene Gewohnheit hat sich in der Bildtheorie verbreitet, Bilder tendenziell
nach der Art und Weise ihrer Entstehung zu klassifizieren. Es ist einerseits eine richtige aber
leicht irrefithrende Strategie. Richtig ist sie, weil bestimmte signifikante Differenzen von
Bildern durch die Untersuchung ihres Entstehungsprozesses herausgearbeitet werden konnen.
So ist ein Foto nicht die gleiche Art Bild wie ein Malwerk und beide unterscheiden sich er-
heblich von Spiegelreflexionen oder synthetischen Pixelbildern.

Leicht irrefithrend ist die Herangehensweise deswegen, weil sie gemédfl der Unter-
scheidung von Herstellungsarten zur Anwendung bestimmter Begriffe wie “Abbild” verfiihrt.
Die Legitimitit dieser Bezeichnung wird vom Herstellungsprozess hergeleitet. So scheint ein
Foto immer ein Abbild sein zu miissen, auch wenn es den Deckel eines Buches schmiickt, mit
dessen Inhalt es nicht einmal direkt in Bezug zu stehen braucht. Von einem Abbild fordern
wir jedoch eine ganz andere Form der Adédquatheit als wir es von etlichen Fotos in etlichen
Verwendungskontexten fordern. Umgekehrt ist eine uralte freie Handzeichnung der Planeten-
umlaufbahnen des Sonnensystems jederzeit ein Abbild, obwohl sie kein Foto ist. Sie gehort
sinngemdf3 in die gleiche Gruppe von Bildern, wie die heutigen fotografischen Aufnahmen der

Marsoberfldache, obwohl sie ganz anders hergestellt wurde.

3.3.3.1. Dokumentation. Das Abbild.

“Abbilder sind zweifellos die verbreitetsten Bilder*’: Das behaupten die Bildtheoretiker ge-
legentlich. Die Beispiele, die gebracht werden, um die These zu erweisen, kreisen in der Regel
um mechanisch-kausale Bilderzeugungsmechanismen wie Fotografie, Film und derglei

479

chen.””” Umgekehrt, kann die Beschiftigung mit bestimmten Methoden der Bilderzeugung -

mit Fotos und Film - zu einer analogen These fiihren, dass Referenz - die Haupteigenschaft

17 Kratylos: 432 b. Vgl. Kap. 2.1.2.2.2.
478 Boehm (1994a): S. 16. Vgl. auch Boehm (1994b): S. 332 und Boehm (1997): S. 302.
47 Boehm (1994a): S. 16.
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eines jeden Abbilds - ihre wesentliche Eigenschaft ist.**" So stiitzen sich zwei Vorgehenswei-
sen in der Bildtheorie gegenseitig: Die eine untersucht das Abbild(liche) und exemplifiziert es
mit Methoden der Bilderzeugung, die andere untersucht Weisen der Bilderzeugung und resul-
tiert in ihren Abbildcharakter.

Aus diversen Griinden sind jedoch derartige Theorien zu hinterfragen. Zum ersten ist
die obige These von der Verbreitung der Abbilder eine blinde Behauptung, denn entspre-
chende Untersuchungen wurden nicht gemacht. Genauso wire das Gegenteil eine blinde Be-
hauptung. Argumente lieBen sich fiir beide Positionen relativ leicht finden. Den Millionen
tiglich “geknipster Fotos”*®! kénnten méglicherweise einfache Kindergirten entgegen gehal-
ten werden, in denen Kinder den ganzen Tag nichts anderes machen, als dass sie ein Haus
oder ein Auto frei zeichnen. Millionen von Banknoten, die beiderseits Bilder enthalten und
Kilometer von Kiichentiichern aus mit nicht fotografischen Bildern bemustertem Papier
miissten in Betracht gezogen werden. Ich personlich mochte sie nicht zdhlen miissen.

Viel grundsitzlicherer Natur ist jedoch ein anderer Einwand. Es ist ndmlich unklar,
wie das Verhiltnis der Herstellungsart eines bestimmten Bildes und seines Gebrauchs aufzu-
fassen ist. Die Funktion eines Abbilds ist es, das zugrunde liegende Original moglichst treu

wiederzugeben. Das wird kaum bezweifelt. Aber:

Schliefen wir aus der tatsdchlichen Beschaffenheit eines Bildes als Abbild auf seine
Funktion, das Original treu wiederzugeben? Oder schlieffen wir aus der Funktion be-

stimmter Bilder, das Original treu wiederzugeben, auf ihre faktische Beschaffenheit als

Abbild?

Ist der Abbildcharakter dem Bild (aufgrund seiner Entstehungsgeschichte) inhdrent oder be-
zeichnet “Abbild” tatsichlich einen Gebrauch von Bildern? Fakt ist, wir wollen mit unserem
Begriff des Abbilds auch denjenigen Fillen gerecht werden, die keine Fotos oder Filmauf-
nahmen sind. Die Handzeichnungen der Astronomen der Renaissance sind Abbilder, weil sie
eine bestimmte mitteilende Funktion haben, weil sie bestimmte Adédquatheitskriterien haben.
Sie sollen mit der abgebildeten Sache iibereinstimmen und nur im Hinblick auf diese Funktion

sind sie im Nachhinein als evtl. inadidquat (falsch) oder unprizise zu qualifizieren. Das haben

0 S0 spricht bekanntlich Barthes von der “Referenz, die das Grundprinzip der Photographie ist.” (Barthes
(1985): S. 87.)

! Wiesing (1997): S. 62. Wiesing gibt unterschiedliche Beispiele. Er hilt den Fotos die synthetischen Bilder
der tiglich flimmernden Bildschirmschoner entgegen. Wer mochte hier noch eindeutig quantitativ
argumentieren?
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sie mit heutigen Dokumentationsfotos der Mond- oder Marsoberfliche der amerikanischen

Raumfahrtbehorde NASA gemeinsam. Klaus Arriens (1999) behauptet zurecht:

“Dokumente sind durch ihre Rolle, die sie im sozialen Kontext spielen, von
anderen Prisentationen abgegrenzt. Diese Funktionen sind es gerade, die sie
iiber das Genre bzw. die literarischen Gattungen hinaus primédr auf ihre
Bedeutung als Dokumente festlegen, und diese besteht darin, dass es auf die
Zuverldssigkeit der Darstellung und daher auf Referenz ankommt.”**

Wir diirfen den Ausdruck “Abbild” nicht als einen Erfolgsausdruck verwenden, wie es
manchmal auch geschieht. Etwas ist nicht ein Abbild, wenn es (zufilligerweise) mit einem
bestimmten Gegenstand iibereinstimmt. Jedes Foto stimmt in gewisser Weise mit der fotogra-
fierten Sache iiberein, ohne dass jedes Foto dazu da wire, um zu iibereinstimmen. Es stimmt
schlicht nicht, wenn Pliimacher (1998) behauptet, dass “[iJm Allgemeinen [...] diese [kausal

erzeugten, V.H.] Bilder als Dokumentationen von Realitdt gehandhabt [werden]”483

, oder
wenn Stoppa-Sehlbach (1997) sagt, dass “die herkdommlichen Medien wie Foto, Film und
Fernsehen Realitit in erster Linie abbildeten und diese Abbilder der Betrachtung zuginglich

99484

machten. Pliimacher restimiert zudem ihre Typologie von Bildern als eine, die sich aus

29485

dem Kriterium “Weisen des Bildgebrauchs ergibt. Sie orientiert jedoch in dem Punkt

. 4
“Kausal verursachte Bilder*

, zu denen sie Fotos, Rontgenbilder usw. zihlt, ihre Klassifika-
tion eindeutig eher an Weisen der Bilderzeugung, aus denen im nachhinein auf den Gebrauch,
auf die Funktion des Bildes in der sozialen Praxis geschlossen wird. Hier werden Bilder ein-
deutig nicht nach dem Kriterium des Gebrauchs sortiert. Uber die Zwecke - den Gebrauch -
eines Bildes entscheiden wir - die Benutzer - und nicht die Zusammenhinge seiner Entste-

hung.

“Dokumentation” und “Abbild” sind hier synonym verwendete Ausdriicke, die in erster
Linie bestimmte Erwartungen im Hinblick auf die Addquatheit von Bildern stimulieren

und folglich: Abbilder sind jene Bilder, die mit der Wirklichkeit iibereinstimmen sollen.

82 Arriens (1999): S 41.

83 Pliimacher (1998): S. 54.

% Stoppa-Sehlbach (1997): S. 209 f.
85 Pliimacher (1998): S. 57.

8 Pliimacher (1998): S. 54.
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Es muss auch schlechte Abbilder geben kénnen.”®’ Alleine aus den Adiquatheitskriterien be-
stimmter Bilder ist verldsslich zu erkennen, ob ein Bild ein Abbild ist oder nicht.

Das Problem der obigen Behauptungen iiber mechanische Techniken der Bildherstel-
lung ist, dass sie, wenn sie auf ihren Abbildcharakter schlieen, den Ausdruck “Abbild” eben
zu Unrecht als einen Erfolgsausdruck verwenden. Ein Foto ist immer schon ein (gutes) Abbild
von etwas. Sie schlieBen es durch diese Vorgehensweise indirekt aus, dass es schlechte
(fotografische) Abbilder geben kann. Tatsache ist jedoch, wir diskriminieren eine ganze Reihe
von fotografischen Bildern als schlechte (etwa unscharfe) forografische Abbilder der durch sie
gemdl unserer Absicht zu bezeichnenden Dinge. Der Ausdruck “Abbild” postuliert zunéichst

bestimmte zu erfiillende Addquatheitskriterien fiir ein Bild und nicht mehr.

Entweder haben bestimmte Bilder feste Bezugsgegenstinde und werden deswegen zum
Zwecke der Dokumentation verwendet oder bestimmte Bilder werden zu Dokumentations-
zwecken verwendet, haben deswegen Bezugsgegenstinde, im Hinblick auf die sie als

addquat oder inaddquat qualifiziert werden.

3.3.3.1.1. Portrit. Ein etwas anderes Abbild.

Portrits sind sicherlich sehr interessante Beispiele, mit deren Hilfe man vermeintlich den
schlichten Sachbezug von Bildern am besten illustrieren kann. Was ist aber eigentlich ein
Portrdat? Wie kann man eventuell gebrauchstheoretisch plausibel erkldren, was ein Portrit ist?
Portritsein ist keine deskriptive Eigenschaft bestimmter Bilder, sondern eine kontextuelle
Funktionsweise bestimmter Bilder, wieder ein kontingentes Umgangsphdnomen, ein spezifi-
scher Gebrauch von bestimmten Bildern, die man auch hitte anders verwenden konnen.

Es gibt viele Bilder, die rein duBerlich einem tatsdchlich als Portrit intendierten Bild
gleichkommen oder sehr dhnlich sind. Denken wir nur an die Werbeplakate und Abbildungen
von Frauen auf zahlreichen Haarlackdosen. Obwohl diese Bilder oft das Gesicht ganz kon-
kreter Frauen dhnlich wie Portrits aufs Genaueste wiedergeben, haben sie eine deutlich andere
Funktion als Portrits. Ein schlichter Sachbezug des Werbeplakats auf die abgebildete Frau ist

wohl zu verneinen, wenn man auf seinen Gebrauch achtet. Unter einem Portriat miissen wir

7 Scholz (1991) vertritt die These, eine gute Theorie des Bildes miisse erkldren konnen, warum ein schlechtes
(Ab)Bild einer Sache iiberhaupt als ein (Ab)Bild dieser Sache bezeichnet werden kann. Die Zeichnung eines
Kindes, auf der prima facie kein Gegenstand zu erkennen ist, wird von diesem Kind oft hartnickig als ein
Bild “unseres Hauses” bezeichnet. Ist das berechtigt?
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uns nicht unbedingt kiinstlerische Gebilde vorstellen, sondern auch ganz schlicht etwa Pass-
fotos oder auch stilisierte und retuschierte Bewerbungsfotos, um die Analogie mit dem
Werbeplakat noch zu unterstiitzen. Die Funktion ist in beiden Fillen die gleiche wie bei einem
kiinstlerischen Portridt. Dagegen ist die Funktion der Werbeplakate nicht die eines Potriits,
obwohl die alleinige materielle Gestalt dieser beiden Bilder, sowie ihre Produktionsweise sehr

dhnlich oder gar identisch sind.

Die Passfotos sollen etwas anderes als etwa Werbeplakate, obwohl sie nicht merklich et-

. 5488
was anderes sind.

Auf der deskriptiven Ebene bin ich nicht fihig, ein Passfoto von einem Werbeplakat und son-
stigen Personenfotos verldsslich zu unterscheiden, obwohl mir diese Unterscheidung im Nor-
malfall doch (fast) immer gelingt. Was liegt ihr also zugrunde? Es ist der deutlich verschie-
dene Gebrauch der beiden Bildarten, der oft erst bei der Einbettung eines Bildes in einem
bestimmten Kontext erkennbar wird. Es gibt viele Bilder, die rein duBlerlich einem Portrit
dhneln und trotzdem keine Portrits sind, weil sie dessen Funktion nicht erfiillen.

Das Foto eines Frauengesichts kann dazu gebraucht werden, auf Brille, Make-Up, Fri-
sur oder Haarfarbe sachlich Bezug zu nehmen. Die Fotos stellen dabei ganz konkrete Frauen
dar, bezeichnen sie aber nicht wie Portrits, sondern nur die entsprechenden Artikel, was an-
hand ihrer jeweiligen Funktion kontextbedingt festzustellen ist und von Menschen auch in der
Regel korrekt festgestellt wird. Im genau gleichen Sinne stellen viele Bilder ganz konkrete
Autos dar, beziehen sich sachlich jedoch lediglich auf Reifen. Weiter konnen Landschaftsbil-
der mit inkorporierten Autobildern sachlich nur auf Autos und nicht auf die Landschaft Bezug

nehmen.

Maf3geblich bei der korrekten Bestimmung der Referenz von Bildern ist ihr intendierter
oder unterstellter Gebrauch, der nicht wirklich gesehen, sondern mit Riicksicht auf
situative Umstdnde (Kontext) erschlossen wird. Das Verfehlen oder die Missachtung des
Gebrauchs gleicht dem Verfehlen ihrer - in obigen Fiillen denotativen - Bedeutung. Zum
Verstehen der jeweiligen Bedeutung von Bildern gehort die Kenntnis ihres Gebrauchs

viel zentraler dazu als die Kenntnis dessen, was sie darstellen.

88 Damit wollen wir uns etwa von der Redeweise von Bohme (1999) abgrenzen, der sich in Anbetracht
unterschiedlicher Gebrauchsoptionen von Bildern zu folgender Formulierung gezwungen sieht: “Ein Passfoto
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Was fiir eine Art Abbild ist ein Portrit? Zu portritieren heifit “to convey a person known and
destilled from a variety of experiences.”**’ Nicht irgendein episodisches Aussehen einer Per-
son wird potritiert, sondern ein reprisentatives. Und dieses Charakteristikum unterscheidet
Portrits gravierend von anderen Abbildern, bei denen es um die Dokumentation eines partiel-
len episodischen Weltzustands geht. Eine Momentaufnahme, auf der eine Person eine Gri-
masse macht, ist kein geeignetes Portrit aber womoglich eine geeignete Dokumentation einer
episodischen Partyszene. Bereits die standardisierte Situation der fotografischen Portritauf-
nahme im Fotostudio und nicht durch einen Schnappschufl auf der Strafle oder in einer Bar
markiert die Portrits als etwas andere Abbilder gegeniiber den episodischen Aufnahmen eines

partiellen Weltzustands.

3.3.3.2. Fiktion. Was bedeutet ‘“‘darstellen’?

Es muss gesagt werden, dass die Bestimmung dessen, was die Fiktionalitdt bestimmter Bilder
ausmacht, nicht einfach ist. Zahlreiche Theorien gehen davon aus, dass die Legitimations-
grundlage der Bestimmung eines Bildes als “fiktional” die Tatsache des Fehlens eines Be-
zugsgegenstandes eines Bildes ist. Demnach wiren bestimmte Bilder fiktional, weil ihnen
Bezugsgegenstiande fehlen. Es kann jedoch auch davon ausgegangen werden, dass der Aus-
druck “fiktional” die Bezeichnung einer bestimmten Art des Diskurses ist, eben eines fiktio-
nalen Diskurses (etwa in der Kunst oder Unterhaltungsindustrie), in dem durchaus mecha-
nisch aufgenommene Bilder mit gegenstidndlichen Korrelaten plaziert sein konnen, ohne ihre
Fiktionalitédt zu verlieren. Wie unterscheiden wir das fiktionale Bild von einem nichtfiktiona-
len? Schauen wir dabei auf das Bild selbst oder auf seinen Gebrauch in einem bestimmten

Kontext. Das Problem ist hier:

Ist das Fehlen des Bezugsgegenstandes das Kriterium fiir Fiktionalitdit oder ist die Fik-
tionalitit das Kriterium fiir das Fehlen des Bezugsgegenstandes? Entweder bestimmte
Bilder haben keinen Bezugsgegenstand und sind insofern fiktional. Oder bestimmte

Bilder sind fiktional und haben insofern keine Bezugsgegenstdnde.

ist etwas anderes als ein Briutigam-Werbebild und eine Werbegraphik etwas anderes als ein Kunstwerk.”
(Bohme (1999): S. 10.)
9 Goodman (1969): S. 20.
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Man kann sagen, dass die scheinbar korrekte Bestimmung eines fiktionalen Bildes als eines

491 ist, trotz

Bildes, das “leer im Sachbezug™*° oder ein Bild “mit leerem Gegenstandsbezug
der weiter unten zu diskutierenden Ambiguitét einer solchen Leerheit, vor allem vollig offen
lasst, ob Bilder, die fiktional sind, (deswegen) leer im Sachbezug sind, oder ob Bilder, die im
Sachbezug leer sind, (deswegen) fiktional sind. Aus diesem Grund ist eine solche Bestim-

mung unzureichend, um das Phidnomen der Fiktionalitéit zu beschreiben.

Fassen wir das Anliegen des nachfolgenden Abschnitts in zwei Punkten zusammen. Erstens
ist vor einem Missverstiandnis zu warnen, fiktionale Bilder nach dem Kriterium der Absenz
der Bezugsgegenstinde aufzufassen. Es entsteht dadurch die Schwierigkeit, fiktionale Bilder
etwa von Bildern der Dinge, die es zum Beispiel nicht mehr gibt, abzugrenzen. Sind alle
Bilder nicht mehr vorhandener Gegenstidnde oder Personen fiktional? Wohl nicht! Dass fik-
tionale Bilder keine Bezugsgegenstdnde haben, ist die Folge nicht das Kriterium ihrer Fiktio-
nalitdt und die Fiktionalitit ist ein charakteristischer Gebrauch (von Aussagen und Bildern).
Zweitens iiberdenken zahlreiche Theorien der fiktionalen Bilder eher die Struktur der Repri-
sentationsrelation, die sie unter Umsténden als einstellig auffassen, anstatt generell den refe-

renziellen Status von Bildern zu iiberdenken.

3.3.3.2.1. Paradoxien der fiktionalen Bilder als reprisentationaler Bezug-

nahme.

Setzt man den Begriff “darstellen” mit einem Sachbezug gleich - eine Darstellung ist immer
eine Darstellung von etwas - entstehen gerade mit fiktionalen Bildern erhebliche mit einem
Widerspruch anmutende Schwierigkeiten. Durch unterschiedliche Vorgehensweisen kann der
Sachbezug von allen darstellenden Bildern scheinbar gerettet werden. Kompromisse werden
also in der Regel nicht auf der Seite des referenziellen Status von Bildern gemacht, sondern
eindeutig auf der Seite des Verstidndnisses von “Reprisentation”. Nelson Goodman hilt die
Darstellungsrelation fiir eine Form der représentationalen Bezugnahme, und spricht im Zu-

sammenhang mit fiktionalen Bildern von einer Null-Denotation:

40 Scholz (1991): S. 25.
1 Sachs-Hombach (2003): S. 153.
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“Other representations have neither unique nor multiple denotation. What, for

example, do pictures of Pickwick or of a unicorn represent? They do not
. . . 492

represent anything, they are representations with null denotation.

Diese Losung erscheint jedoch sehr kiinstlich. Vor allem bereitet der Ausdruck “null denota-
tion” erhebliche Schwierigkeiten.*”®> Soll er einfach das Fehlen einer Denotation bedeuten
oder etwa die Denotation auf eine nicht vorhandene Entitdt, eine Art Denotation auf eine
Null- oder Leerklasse? Die positive Form des Ausdrucks Goodmans “null denotation” im
Vergleich etwa zu “Nicht-Denotation” legt die zweite Interpretation nahe. Wie soll aber eine
Reprisentationsrelation moglich sein, bei der nicht mindestens zwei Relata vorhanden sind?
Goodman charakterisiert in der Tat die Ausdriicke “Repridsentation” oder “stehen fiir” als
Ausdriicke, die lediglich “the appearance of mannerly two-place predicates”™** haben, aber
nicht generell zweistellig sind. Diese scheinbare Korrektur unseres Verstdndnisses von
“Reprisentation” ist jedoch sehr kontraintuitiv.

Die Losung durch “null denotation” stammt nicht von Goodman. Bereits vor ihm

spricht Morris von einer “null denotation”. Er sagt:

“It is because a sign may have a rule of usage to determine what it can denote

without actually being so used that there can be signs which in fact denote
. . ,,495

nothing or have null denotation.

“Denote nothing” oder “have null denotation” bedeutet aber etwas anderes als “not to denote”
oder “to be without (any) denotation”. Eine andere Stelle bei Morris - und das im spezifischen
Theorie eines &dsthetischen Zeichens - sagt dagegen: Ein Zeichen ‘“braucht nicht aktuell

. . 4
irgendetwas zu denotieren’**°

, wodurch sich unter anderem zeigt, dass der hier hervorzuhe-
bende Unterschied zwischen “have null denotation” und “not to denote” nicht fiir signifikant
gehalten wird oder iibersehen wurde.

Versteht man das Problem des Reprisentierens von Bildern als ein Problem ihrer
Funktion, so ist es relativ unproblematisch zu behaupten: Es gibt Bilder, denen die Denotation

einfach fehlt. Dann ist es aber eher angebracht, keinen spezifischen Représentations- und De-

notationsbegriff zu postulieren, sondern ihn fiir fiktionale Bilder einfach fallen zu lassen.

2 Goodman (1969): S. 21.

3 Gelegentlich kommt bei Goodman auch der synonyme Ausdruck “null extension” vor. Vgl. Goodman (1969):
S. 23.

** Goodman (1969): S. 21 f.

495 Morris (1966): S. 25.

4% Morris (1972): S. 93.
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Man hat offenbar zwischen zwei Optionen zu entscheiden: Entweder denotieren die fik-

Y7 Ein Pegasus-Bild denotiert scheinbar

tionalen Bilder nichts oder sie denotieren nicht.
nichts, weil es keinen Pagasus gibt. Ein Pegasus-Bild denotiert jedoch nicht, weil und in-

sofern er so gebraucht wird, dass er nicht denotiert.

Das erste ist aufgrund der Problematik von “nichts” schwer moglich. Das zweite erscheint
dagegen haltbar.

Scholz (1991) schreibt in diesem Zusammenhang Folgendes:

“Richtig ist, dass fiktionale Bilder oder die fiktionalen Teile von Bildern keinen
Bezugsgegenstand haben; in diesem Sinne stellen sie nichts dar. Das heifit aber
nicht, dass sie keine darstellenden Bilder oder Darstellungen sind. Ein Einhorn-
Bild ist eine Darstellung und unterscheidet sich betrdchtlich von einem nicht-
darstellenden Bild.”*"®

Er unterscheidet schlicht mehrere Gebrauchsweisen des Ausdrucks “darstellen” und vermeidet
so den expliziten Widerspruch. Vermischt man aber die zwei Verwendungsweisen von
“darstellen” in einem Satz, kommt man zum folgenden Ergebnis: "Ein Pegasus-Bild stellt qua
Darstellung etwas dar, stellt aber zugleich nichts dar, weil es keine Entitdt Pegasus gibt”. Ein
Pegasus-Bild ist nach Scholz “leer im Sachbezug”*”. Sachs-Hombach (2003) schlieBt sich der
Formulierung an und charakterisiert fiktionale Bilder als “Bilder mit leerem Gegenstandsbe-
zug.”® “Leer im Sachbezug” scheint aber doch etwas anderes zu sein als “ohne Sachbezug”.
Als konnten Bilder (oder besser gesagt Personen) entweder erfolgreich oder quasi erfolglos
auf Dinge der AuBlenwelt sachlich bezug nehmen. “Leer im Sachbezug” ist kontradiktorisch,
weil es das Vorhandensein eines Sachbezugs ohne bindre Struktur auszudriicken versucht.
Aus analogen Griinden sind Goodmans “null denotation” und “null extension” kontradikto-
risch.

Halten wir Folgendes fest:

7 In diesem Zusammenhang mdchte ich nochmal klarstellen: Denotation halte ich fiir eine von vielen mdglichen
Gebrauchsoptionen eines Bildes, die bestimmten Akteuren zur Verfiigung stehen. Man kann nicht
Verabsolutieren, dass es immer die Aufgabe der Bilder ist, auf Dinge der Aulenwelt denotativ Bezug zu
nehmen. Zu behaupten, dass sie es trotzdem (einfach an sich qua Darstellungen) tun, halte ich fiir unnotig.

%8 Scholz (1991): S. 31.

9 Scholz (1991): S. 25 ff., Scholz (1998): S. 112 ff. und Scholz (1999): S. 39 f.

39" Sachs-Hombach (2003): S. 153.
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Bei Bildern ohne Bezugsgegenstinde muss der Ausdruck “darstellen” entweder spezi-
fisch sein oder derartige Bilder zeigen, dass ein einheitlicher Begriff “darstellen” nicht

wesentlich den Sachbezug bedeutet.

Man muss die Schwierigkeiten mit der Unterscheidung mehrerer Darstellungsbegriffe und der
Einfiihrung einer Null-Denotation oder einer “Leerheit im Sachbezug”, wie ich meine, nicht
zwingend in Kauf nehmen. Was spricht definitiv gegen die Auffassung, dass (auch nichtfik-
tionale) Bilder etwas darstellen, sich jedoch dadurch nicht automatisch auf die Wirklichkeit
beziehen, sondern dass Referenz erst durch ihre kommunikative Rolle konstituiert wird?
Brandt (1999) hélt im Unterschied zu Scholz die Begriffe “Darstellung” oder
“darstellen” fiir frei von der Konnotation des Bezugs zu einem dinglichen Original, die in

b YY

Begriffen wie “Reprisentieren”, “stehen fiir” aber auch in “Nachahmung” und vielen weiteren

1
zum Ausdruck kommen.’

Er schliet sich somit der zweiten Option der Auffassung von
“darstellen” an, die einen einheitlichen Begriff des Darstellens postuliert, der nicht wesentlich
den Sachbezug bedeutet. Seine terminologische Entscheidung fiir den einheitlichen Begriff
“darstellen” ist Teil seiner Abwendung von der “fast durchgiingig iiblichen Annahme™**, dass
Bilder grundsitzlich referenzielle Einheiten sind.

Das Wort “Darstellung” suggeriert prima facie offenbar trotzdem eine binédre Struktur.
Eine Darstellung ist immer Darstellung von etwas. Die Frage ist in diesem Zusammenhang,
wie wortlich meinen wir das “etwas” in dieser Aussage? Der mehr oder weniger triviale Un-
terschied zwischen “darstellen” und “reprisentieren” oder “bezug nehmen” ist, man kann dar-
stellen was es nicht gibt, man kann es aber im Bild nicht reprisentieren, man kann auf es nicht
richtig bezug nehmen. Einstelligkeit der Représentation ist ihre Authebung. Die Verneinung
der bindren Struktur von “Sachbezug” ist die Verneinung des Sachbezugs. Es muss natiirlich
weiter gefragt werden, was dann der Ausdruck “etwas” in der obigen Aussage bedeutet, wenn
nicht eine ordindre Entitdt. Die Problemlage in diesem Bereich leitet sich offensichtlich davon
ab, wie grof3ziigig wir mit der Bezeichnung “Entitdt” sind oder wie grofiziigig wir mit dieser

Bezeichnung sein konnen.

Eine viel zentralere Schwierigkeit als die eben angedeuteten Aporien ist das Verstindnis der
Fiktionalitdt aus dem Fehlen des Bezugsgegenstandes eines Bildes. Im Prinzip ist sie richtig,

verfithrt aber leicht zu einem fatalen Missverstindnis. Es muss zugegeben werden, dass die

91 Brandt (1999): S. 12, 18.
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Verneinung der bindren Struktur von “darstellen” nicht viel eleganter ist als die analoge Ver-
neinung bei “reprisentieren”, “bezug nehmen” oder ‘“stehen fiir’. Aber eine funktionale
Uberlegung scheint definitiv zu untermauern, dass “darstellen” von “Sachbezug” grundsiitz-
lich zu unterscheiden ist.

Zu beachten ist die Art und Weise, wie wir den Ausdruck “Fiktion” normalerweise ge-
brauchen. Wir gebrauchen ihn némlich einerseits als eine Bezeichnung fiir die Nichtexistenz
bestimmter Entitidten, auf der anderen Seite als die Bezeichnung fiir eine bestimmte Art des
Diskurses, etwa als eine Abgrenzung der kiinstlerischen Text- und Bildproduktion vom

Berichten in der Zeitung oder in einer Nachrichtensendung.

Entweder wir verstehen unter “Fiktion” das gleiche wie unter “fiktiv”’ oder das gleiche
wie unter “fiktional”. “Fiktiv” steht fiir “irreal”, “fiktional” fiir eine bestimmte Art des
Diskurses. Der fundamentale Unterschied dazwischen geht im Substantiv “Fiktion” ver-
loren. Ein fiktives Bild ist demnach eines, das nicht existiert. Ein fiktionales Bild ist eines,

das eine spezifische Funktion erfiillt.

Aus der Fiktionalitdit eines Bildes wird auf das Fehlen des Bezugsgegenstandes geschlos-

sen, nicht aus dem Fehlen des Bezugsgegenstandes auf seine Fiktionalitdit.

Die Behauptung ist hier: Bestimmte Bilder sind nicht deswegen fiktional, weil ihnen Bezugs-
gegenstinde fehlen. Ein Bigfoot-Bild, ein Yetti-Bild oder das Bild des Loch-Ness-Ungeheuers
unterscheiden sich ma3geblich von einem Rotkidppchen- oder Schneewittchen-Bild.

Es gibt genug Leute, die behaupten, es gebe Bigfoot, Yetti oder Nessie, dafiir aber
wenig Leute, die behaupten, es gebe Rotkidppchen oder Schneewittchen. Ein Rotkdppchen-
oder Schneewittchen-Bild ist fiktional, nicht weil, sondern besser insofern niemand behauptet,
es gebe Rotkidppchen oder Schneewittchen. Die Bigfoot- oder Nessie-Bilder sind dagegen
dem Anspruch nach dokumentarisch und deswegen oder besser insofern, auch wenn es Big-
foot oder Nessie nicht gibt, nicht fiktional.

Auch in unserem Sprachgebrauch manifestieren sich dieselben Unterschiede. Jemand
(ein Kind beispielsweise), der behauptet, Rotkidppchen spaziere im Wald, liegt falsch. Dage-
gen ist die Aussage “Rotkdppchen spaziert im Wald”, wenn sie im Mirchentext steht, nicht

falsch, obwohl es Rotkdppchen nicht gibt, sondern eben fiktional - und als solche resistent

92 Brandt (1999): S. 12.
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gegen die Wahrheitsfrage. Auf die Wahrheit eines Satzes im Mdrchen kommt es nicht an, und

er ist deswegen fiktional.

Was verfiihrt uns ferner dazu, unter “fiktional” im Bereich der Bilder die Darstellung irgend-
wie duflerlich seltsamer Wesen zu verstehen? Vielleicht die Tatsache, dass Bilder mit seltsa-
men Wesen wie Pegasus oder Einhorn in der Regel in einem fiktionalen Diskurs plaziert sind.
Aber zu denken, dass in einem fiktionalen Diskurs lediglich Bilder duerlich ungewdhnlicher
Wesen plaziert sein konnen, ist eindeutig falsch. In einem fiktionalen Diskurs werden grund-
sitzlich Bilder ohne Bezugsgegenstinde plaziert, aber in welchem Sinne? Goethes Werther ist
eine fiktionale Entitdt, obwohl er rein duerlich keine auBlergewohnlichen Eigenschaften wie
etwa gefliigelte Pferde oder Einhorner besitzt. In diesem Sinne ist er ohne Bezugsgegenstand,
nicht leer im Sachbezug, sondern ohne Sachbezug.

Sog. fiktionale Entitéten sind in der Regel als singuldre Charaktere konzipiert, als fik-
tionale Individuen. Und sie sind genauso erfunden wie auBBergewohnliche Wesen wie Pegasus
etc., obwohl sie oft ganz iibliche Eigenschaften von Gegenstinden und Personen wiedergeben.
Man kann dann sagen: Die Hauptperson aus Goethes “Die Leiden des jungen Werther” gibt es
nicht, sie hat keinen Bezugsgegenstand. Diese Tatsache ist Goodman und auch Scholz wohl
bekannt, obwohl sie mehr oder weniger implizit geblieben ist. In dem obigen Zitat von
Goodman wird sie durch die zwei sehr unterschiedlich gewéhlten Beispiele - Pickwick und
Einhorn - ausgedriickt.

AuBerlich seltsame Wesen, Wesen, die einfach nicht in das Kontinuum unserer
Erfahrung rein passen: Das ist ein schlechtes Kriterium fiir Fiktionalitit, nicht zuletzt deswe-
gen, weil es eine graduelle und zudem stark subjektive Angelegenheit ist, was duBerlich selt-
sam ist und was nicht. Viele Figuren aus Disneys Mirchen sind gar nicht so seltsam wie etwa
Pegasus oder Drachen und trotzdem fiktional. AuBerlich seltsam sind manchmal auch ganz
reale Wesen, wie etwa Menschen oder Tiere mit starken Korpermissbildungen. Ihre Passbilder
oder Albumfotos sind jedoch keineswegs fiktionale Bilder, was uns in der Regel auch evident
ist. Woher diese Evidenz? Wir schliefen eindeutig nicht aus dem Bild allein, sondern priméir
aus den Umsténden auf die Fiktionalitdt. So erstaunlich das auch ist, wir wissen irgendwie
immer schon, in was fiir einem Diskurs wir uns befinden und was sein charakteristischer An-
spruch ist.

Der spezifische, jedoch gar nicht so seltene Fall der Bilder ohne gegenstindliche Kor-

relate zeigt deutlich, dass Bilder nicht per se repridsentationale Bezugnahmen sind. Scholz
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(1991) benutzt das Phidnomen der fiktionalen Bilder als eine geschickte Widerlegung der
Bilddefinition durch Ahnlichkeit, denn womit soll hier genau verglichen werden, um eine
Ahnlichkeit festzustellen? Ich halte aus analogen Griinden fiktionale Bilder fiir eine ge-

schickte Widerlegung eines wesentlichen Reprisentationscharakters von Bildern tiberhaupt.

3.3.3.2.2. Das Montageprinzip der Fiktion. Die vermeintliche Rettung des
Sachbezugs.

Bei fiktionalen Bildern - auch wenn man sie als Bilder duB3erlich seltsamer Wesen wie Pega-
sus auffasst - kann man wesentlich das Faktum des Nachbildens realer Gegenstidnde feststel-
len, indem partielle Ahnlichkeiten mit vertrauten Gegenstiinden sichtbar sind. Die Problem-

lage ist besonders in diesen Fillen, aber eigentlich bei Bildern generell wie folgt gegeben:

“Nachbilden” bezeichnet grundsdtzlich die Richtung vom Gegenstand zum Bild. Es ist
ein Ausdruck, der die Produktion eines Bildes erfassen soll. “Reprdsentieren” bezeichnet
dagegen die Richtung vom Bild zum Gegenstand. Es ist ein Ausdruck, der die Rezeption
eines Bildes erfassen soll. Wie kann das zweite aus dem ersten begriindet werden? Indem
man etwas nachbildet - eine absichtliche Ahnlichkeit mit etwas herstellt’®, bekommt man

notwendig eine Reprdiisentation von (diesem) etwas?

Der Herstellungsprozess - vom Gegenstand zum Bild - und der Rezeptionsprozess - vom Bild

zum evtl. Bezugsgegenstand - sollen lieber grundsétzlich voneinander unterschieden werden.

Das Montageprinzip der Fiktion funktioniert in vielen Kontexten als ein impliziter oder expli-
ziter Versuch der Aufrechterhaltung des (auf Ahnlichkeit beruhenden) Reprisentationscha-
rakters von Bildern. Jede Fiktion hat dieser These nach einen festen Bezugspunkt in der
Wirklichkeit, was immer das im einzelnen auch heiBen mag.’® So schreibt beispielsweise

Descartes in der ersten Meditation:

“Sind doch auch die Maler, selbst wenn sie Sirenen und Satyre in den
fremdartigsten Gestalten zu bilden sich Miihe geben, nicht imstande, ihnen in
jeder Hinsicht neue Eigenschaften zuzuteilen, sondern sie mischen nur die

%% ygl. Jonas (1986): S. 71.
% Das Motto derartiger Theorien lautet: “Nihil est in phantasia, quod non antea fuit in sensu.”
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Glieder von verschiedenen lebenden Wesen durcheinander; oder wenn sie
vielleicht etwas so unerhort Neues sich ausdenken, wie man &hnliches
iberhaupt nie gesehen hat, und das demnach rein erdichtet und unwirklich ist,

so miissen es doch zum mindesten wirkliche Farben sein, aus denen sie es

505
zusammensetzen.”

Bis heute kursieren in der Bildtheorie dhnliche Diagnosen der Fiktionalitét eines Bildes, die
darauf verweisen, dass es zwar “Einhorner nicht gibt, [...] dass es aber Pferde und Horner
2506

gibt und das auch fiktionale Bilder “Relationen zwischen Bildausschnitten und Gegen-

97 qufweisen. Indem oder bis partielle Ahnlichkeiten mit realen Gegenstin-

standselementen
den auffallen, wird scheinbar eine Relation des fiktionalen Bildes zu realen Gegenstinden
immer begriindbar und auch nachvollziehbar bleiben. Dagegen muss aber auch gar nicht ar-
gumentiert werden, sondern nur dagegen, dass diese vage Relation eine Représentation ist. Es
ist sinnvoll das durch partielle Ahnlichkeiten nachweisbare “nachbilden” von “darstellen” und

auch “bezug nehmen” klar zu unterscheiden.

Ein Einhorn-Bild bildet ein weifles Pferd nach, stellt es aber nicht dar und nimmt auf ein

weifles Pferd auch nicht sachlich bezug.

Die Montagethese besagt trotz der obigen Formulierung von Descartes nicht etwa, dass Teile
von Gegenstinden der physikalischen Wirklichkeit in einem fiktionalen Bild vollkommen
mechanisch zusammengestellt werden, etwa ihre Fotos zerschnitten und die ausgeschnittenen
Teile miteinander kombiniert werden. Dann gliche jedes fiktionales Bild einer einfachen Ko-
lage. Thre Herstellung wire etwa der Erstellung eines kriminalistischen Phantombildes ver-
gleichbar, bei der Folien mit unterschiedlichen Gesichtsteilen aufeinandergelegt werden und
so ein vollstandiges Bild des gesuchten Verbrechers entsteht.

Die Montagethese besagt, dass durch partielle Ahnlichkeiten eine nachvollziehbare
kausale Kette zwischen den Dingen der Aullenwelt und den fiktionalen Bildern entsteht. Bei-
spielsweise Steinbrenner (1996) versucht die Schwiche der Montagethese dadurch zu begriin-

den, dass fiktionale Bilder auch aus “rein fiktiven Teilen%

zusammengesetzt werden kon-
nen, also keine Kolagen im obigen Sinne sind. Die Position der Montagethese ist dagegen,
dass es rein fiktive Teile gar nicht geben kann, dass sich schlicht immer schon etwas Wirkli-

ches in der Fiktion manifestiert und dies durch partielle Ahnlichkeiten auffillt.

395 Descartes (1994): S. 13.
3% Sachs-Hombach (2003): S. 152.
37 Sachs-Hombach (2003): S. 153.
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Fiktionale Bilder stellen etwas dar, sind aber referenzlos. Sie beziehen sich dem Anspruch
nach nicht auf Gegenstidnde der Auflenwelt. Das Anliegen der Fiktion ist nicht mit dem An-
liegen einer Wirklichkeitsbehauptung gleichzusetzen. Obwohl sie faktisch von der Wirklich-
keit in allen Fillen mehr oder weniger augenscheinlich ausgeht, soll sich die Wirklichkeit in
ihr nicht einfach manifestieren. Auch in diesem Fall haben wir eher auf den charakteristischen
Gebrauch - “Was soll das Bild?” - zu achten als auf das deskriptive und immer mehr oder
weniger glaubhaft begriindbare Faktum des Nachbildens realer Dinge im fiktionalen Bild.
Welchen Beitrag kann die Einbeziehung der gebrauchstheoretischen Aspekte in die
Problematik der Montagethese leisten? Betrachten wir folgende Aussage aus der Symboltheo-

rie Ernst Cassirers:

“[A]uch die mythische Phantasie ist, so stark sie im Sinnlichen wurzelt, doch
iiber die bloBe Passivitit des Sinnlichen hinaus. Miflt man sie an den
gewohnlichen empirischen Mafstdiben, wie sie die sinnliche Erfahrung uns
darbietet, so miissen ihre Gebilde als schlechthin “unwirklich” erscheinen.”"”

Es muss gar nicht aufwendig erwiesen werden, dass die Fiktion keine Montage ist, sondern
lediglich, dass sie nicht nur Montage, nicht nur ein schlichtes Aggregat einiger aus der Wirk-
lichkeit entnommener Bauteile ist, dass das Phianomen Montage mit dem Phidnomen Fiktion
nicht vollig zusammenfillt, und dass folglich der Verweis auf den Montagecharakter fiktio-
naler Bilder ihre Fiktionalitit keineswegs erklirt. Dies kann man unter Beriicksichtigung ihrer
Funktion durchaus machen. Cassirer kritisiert in diesem Zitat zurecht das immer wieder prak-
tizierte Messen von Fiktionen an der dufleren Wirklichkeit. Der angesprochene Gegensatz von
Aktivitdt und Passivitédt scheint ganz besonders wichtig zu sein. Passivitit steht fiir das Fak-
tum der Manifestation der Wirklichkeit in einer Fiktion - fiir das Nachbilden, fiir Montage.
Aktivitdt - die in diesem Zitat nicht explizit angesprochen wird - steht dagegen fiir die Funk-
tion des fiktionalen Gebildes. Das fiktionale Gebilde soll nicht daran gemessen werden, was
es ist, welche Bauteile es beinhaltet, sondern daran, was es leistet, was seine Funktion im
menschlichen Leben ist, wenn es auch nur der pure Unterhaltungseffekt ist, wie bei zahlrei-
chen Produkten des Science-Fiction-Genres in der Literatur oder im Film. Wir diirfen weiter-

hin annehmen, die Fiktion sei unter anderem eine Montage.

% Steinbrenner (1996): S. 45.
399 Cassirer (1964a): S. 20.
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Es ist nicht sachlich falsch, dass fiktionale Bilder partielle Ahnlichkeit mit realen Dingen
aufweisen. Es ist aber eine fiir das richtige Verstindnis der Fiktionalitit eines Bildes
vollig unerhebliche Feststellung. Sie verleitet sogar zur falschen Annahme, fiktionale
Bilder seien (ausschliefflich) Bilder duferlich seltsamer (Montage)Wesen wie Pagasus
oder Einhorn, die auch ausschlieflich eine partielle Ahnlichkeit mit realen Dingen auf-
weisen. Auch detailreichste unmanipulierte fotografische Aufnahmen von etwas konnen

fiktional sein, wenn sie als solche gebraucht werden.

3.3.3.3. Sonstige Formate des Bildgebrauchs.

Im folgenden werden sonstige Formate des Gebrauchs von Bildern andiskutiert, die sich auf3er
der fiir uns hier zentralen Problematik von Dokumentation und Fiktion abzeichnen. Im einzel-
nen wird auf Zitation, Priskription, Illustration und Dekoration eingegangen. Fiir alle bespro-
chenen Fille gilt unsere Hauptthese, dass Bilder nicht ihren Gebrauch als Dokumentation,
Fiktion, Zitation oder Priskription usw. von etwas enthalten und zu erkennen geben, sondern
dass der Gebrauch von Bildern als Dokumentation, Fiktion, Zitation oder Priskription von

etwas usw., die Bilder - ihre Bedeutung - zu erkennen gibt.

3.3.3.3.1. Zitation.

Kann man Bilder zitieren, wie man problemlos sprachliche Einheiten zitieren kann? Natiirlich
kommt es bei der Beantwortung dieser Frage darauf an, was man unter “zitieren” versteht oder
verstehen darf und soll.

Erstens ist “zitieren” vom “anfiihren” sprachlicher Einheiten zu unterscheiden. Wir
haben weiter oben ausgefiihrt, man konne sprachliche Einheiten anfiihren, indem man etwa
sagt: “’Maus” ist einsilbig”. Den Vorgang haben wir so diagnostiziert, dass hier der Ausdruck
der deutschen Sprache “Maus” selbstbeziiglich gebraucht wird’'’. Also nicht: ein (zweiter)
metasprachlicher Ausdruck “Maus” beziehe sich auf den Ausdruck der Objektsprache M a u s,
sondern: ein und derselbe Ausdruck wird spezifisch (eben metasprachlich) gebraucht. Darin
manifestieren sich bereits die zentralen Unterschiede zum Zitieren. Ich fiihre ja in dem obigen
Satz “’Maus” ist einsilbig” kein konkretes Zeichenvorkommnis an, erwéhne nicht die bereits

vorliegenden Worter “Maus” in diversesten Texten, sondern pridiziere etwas iiber den Typus
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M a u s, also auch etwas iiber die (in der Zukunft) noch zu produzierenden Worter M a u s.
Ein beliebiger konkreter Ausdruck “Maus” gestern, heute und morgen ist einsilbig. Natiirlich
stellt sich hier automatisch die Frage, mit Hilfe welcher Merkmale ich eine konkrete Einheit
als zu einem Typus zugehorig erkenne. Im Mittelalter war es iiblich, den Anfangsbuchstaben
eines Kapitels in Biichern auszumalen. Aber auch die weitaus iiblicheren Schriftarten damals

gleichen nicht den unsrigen heute. Wie erkenne ich, dass das gotische:

Eb r dasselbe ist wie das heutige The

Kann ich davon ausgehen, dass sichtbare Eigenschaften der beiden Zeichenvorkommnisse
mich dazu bringen? Erwidgen wir ferner die ganz individuellen aber in der Regel mehr oder
weniger problemlos lesbaren Handschriften unterschiedlicher Personen. Es erscheint eher
sinnvoll zu sagen, dass ich sie lediglich im Hinblick auf das Verstdndnis ihres (identischen)
Gebrauchs als zum selben Typus zugehorig erkenne.”"!

Zitieren kann ich entgegen dem Anfiihren nur Worte, die bereits vorliegen, die jemand
ausgesagt hat. “Zitiert werden konnen nur artikulierte, von Personen geduBerte, Zeichenvor-
kommnisse.””'? Auch hier ist es jedoch nicht ganz eindeutig, was eigentlich zitiert wird. Hat
hier “Zeichenvorkommnis” fiir eine singulidre konkrete Einheit zu stehen, oder doch fiir einen
Typus? Politiker zitieren oft 6ffentlich ihre politischen Gegner, die sich (nehmen wir an) ein-
mal im Leben (also singulir) einen verbalen Ausrutscher erlaubten, etwa vulgir oder zu pla-
kativ geworden sind. Sie beziehen sich in diesem Fall unzweideutig auf eine partikulire
sprachliche Einheit. Wenn man dagegen Goethe zitiert, dessen Schriften in zahlreichen Aufla-
gen vorliegen, so zitiert man doch nicht eine partikuldre Einheit, obwohl man aus einem Buch
zitiert. Ich kann in einer beliebigen soliden Goethe-Ausgabe nachpriifen, ob korrekt zitiert
wurde. Hier ist der Bezug auf ein Zeichenvorkommnis nicht eindeutig. Zudem kann man
Goethe in unterschiedlichen Sprachen zitieren, was die Vermutung verstirkt, dass hier ein
Typus zitiert wird.

Obwohl die Situation hier also keineswegs eindeutig ist, Einigkeit wird wohl darin be-
stehen, was die Addquatheitskriterien eines Zitats sind. Was ein Zitat ist, ist am besten aus den

Adiquatheitskriterien eines Zitats zu erkennen, also daraus, was ein Zitat soll.

219 vl Kap. 3.3.1.1.
> «Zeichen gehdren nicht auf Grund einer bestimmten Form zum gleichen Typ, sondern wegen ihrer Funktion.”
Steinbrenner (1999): S. 138.
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Das Kriterium der Addquatheit des Wittgenstein-Zitats ”Die Welt ist alles, was der Fall
ist” ist, ob es die zitierte Stelle aus dem Tractatus korrekt wiedergibt. Das Kriterium der
Addquatheit der Behauptung “Die Welt ist alles, was der Fall ist” ist, ob es stimmt, dass
die Welt alles ist, was der Fall ist. Ein addquates Zitat ist eines, das die zitierte Stelle

korrekt wiedergibt.

“Die zitierte Stelle” ist hier jedoch - wie unser Goethe-Beispiel zeigt - mit Vorsicht zu genie-
fen und kann etwa auch einen Typus bedeuten etwa der Form “Der erste Satz von
Wittgensteins Tractatus”, in welcher Ausgabe es auch immer vorliegt.

Ferner:

Es gibt Bilder, die bestimmte Bilder korrekt wiedergeben sollen, und folglich gibt es ei-

nen Sinn von “zitieren” im Bereich der Bilder.

Noch einmal iiber die Fotografie:

“Sobald ein durch fotografische Apparate erzeugtes visuelles Muster in die

Funktion eines Bildes eintritt, verweist es auf eine Wirklichkeit, die den

. . 513
ProzeBen seiner Deutung vorausliegt.”

Seels These ist, dass bei fotografischen Aufnahmen unterschiedliche Gebrauchsoptionen vor-
liegen. Er behauptet korrekt, dass ein Foto, das als Produktwerbung gebraucht wird, anders
gebraucht wird als ein Dokumentationsfoto der Polizei am Tatort eines Verbrechens.”'* Teil
seiner These ist jedoch offensichtlich, dass der Bezug des fotografischen Bildes auf etwas
AuBenstehendes unzweideutig und invariant ist und sich aus der Art und Weise der Herstel-
lung ergibt. Insofern das Bild fotografisch hergestellt wurde, verweist es auf eine Wirklich-
keit, konnte man die Betonung hervorheben.

Betrachten wir aber folgenden Fall: Ich finde auf dem Dachboden meiner GroBeltern
ein bisher unbekanntes Foto von Gottlob Frege. Ich mochte diesen seltenen und fiir Sammler
tiberaus wertvollen Dachbodenfund meinem bekannten Antiquitdtenhdndler zum Verkauf

anbieten. Ich will ihm eine Fotokopie der Fotografie schicken und lasse deswegen eine wirk-

312 Steinbrenner (1999): S. 139.
13 Seel (1995): S. 465.
1% vgl. Seel (1995): S. 466.
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lich genaue Kopie im hiesigen Kopierladen machen. Zugleich fiihre ich ein Frege-Seminar an
der Universitidt und mochte den Studenten in die Sitzung ein Portrit von Frege mitbringen.
Aus zeitlicher Not entschliee ich mich, die gemachte Fotokopie zu verwenden. Auf was be-
zieht sich unsere fotografische Kopie? Ich behaupte, die Kopie bezieht sich im Seminar auf
Frege und bei dem Hindler auf das Foto, nicht auf Frege. Sie ist im zweiten Fall ein Bild des
Bildes und nicht der Person. Dies stellt die Grundthese von Seel in Frage, deren genauer
Wortlaut ist: “/D]asselbe Foto hat in jedem Gebrauch denselben Bezug.”"

Was ist der Unterschied dazwischen, die Fotografie zum Beispiel zu vervielfiltigen
und sie zu zitieren? Es ist der Unterschied des Gebrauchs. Mache ich 18 Fotokopien der Fo-
tografie, weil ich 17 Studenten im Seminar habe, jedem ein Stiick mitgeben und eine dem
Héndler schicken mochte, so mache ich 18 Bilder, deren Produktionsweise immer die gleiche
ist, der Bezug des einen Bildes jedoch deutlich unterschiedlich von dem der 17 anderen. Zu-
dem kann ich ein beliebiges der 18 Bilder als das ausgewdhlte Bild fiir den Hidndler gebrau-
chen. Ich habe die Evidenz iiber den Bezug niemals vor der Evidenz iiber den Gebrauch. Mein
Begleitbrief an den Héndler wird eine “Bedienungsanleitung” fiir die erhaltene Fotokopie ent-
halten und er wird mit hochster Wahrscheinlichkeit mit dem Bild richtig (als mit einem Bild
des Bildes) umgehen konnen. Thn wiirde bei unserem geschiftlichen Treffen aufs hochste
verdrgern, wenn die urspriingliche Frege-Fotografie einen grolen schwarzen Flecken auf der
linken Wange des Gesichts hitte, und den ich habe wegretuschieren lassen. Umgekehrt wiir-

den mir die Studenten fiir dasselbe Vorgehen eher dankbar sein.

Ein Fotokopierer ist mit Sicherheit ein fotografischer Apparat im weiteren Sinne und wird in
der Regel eher zur Vervielfiltigung gebraucht als zur Erstellung von Bildern. Ist
beispielsweise die Fotokopie einer Textseite Bild oder Text? Die Fotokopie einer Textseite
wird doch auch kaum als ein Bild wahrgenommen und behandelt. Aber doch nicht immer! Ich
kann seltene Schriften des Mittelalters kopieren, um jemandem die damalige Schriftart zu
zeigen. Man kann Bilder des Textes erstellen. Man kann fototechnisch etwas herstellen, was

hingegen kein Bild ist.

315 Seel (1995): S. 466.
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3.3.3.3.2. Priskription. Das Vorbild.

Es gibt einerseits wirklichkeitsmotivierte Bilder und andererseits eine bildmotivierte
Wirklichkeit. Im ersten Fall werden bestimmte Bilder als Abbilder der Wirklichkeit gebraucht.
Im zweiten Fall werden die Bilder als Vorbilder der Wirklichkeit gebraucht. Im ersten Fall
funktioniert die Wirklichkeit als der Malistab der Bilder. Das Bild soll der Wirklichkeit
entsprechen, was immer das im einzelnen auch heilen mag. Im zweiten funktionieren eher die
Bilder als der verbindliche MaBistab der Wirklichkeit. Die Wirklichkeit soll dem Bild
entsprechen.

Der gemeinte Unterschied kopiert weitgehend den Unterschied zwischen dem Des-
kriptiven und dem Préskriptiven (oder auch Normativen), zwischen dem Be- und Vorschrei-
ben von etwas (durch Sétze und Bilder). Beim Beschreiben von etwas durch einen (eben des-
kritpiven) Satz gilt es beim Feststellen der Diskrepanz zwischen Satz und Wirklichkeit, den
Satz (der Wirklichkeit) anzupassen. Beim Vorschreiben von etwas durch einen (eben pris-
kriptiven) Satz gilt es beim Feststellen der Diskrepanz zwischen Satz und Wirklichkeit, die
Wirklichkeit (dem Satz) anzupassen. Analoges gilt sehr wohl auch im Bereich der Bilder.

Bauplidne kann man als das wohl giingigste Beispiel fiir priaskriptiv gebrauchte Bilder
anfithren. Die zustidndige Baubehorde priift ganz genau, ob ein Gebdude tatsichlich dem Plan
entspricht. Préaskriptive Bilder haben etwa im Unterschied zu prognostischen Bildern, die
ebenfalls in die Zukunft gerichtet sind, auch eine normative Komponente, die ihre spezifische
Differenz gegeniiber anderen Bildarten ausmacht. Ein prognostisches Bild ist quasi-beschrei-
bend, denn bei der Feststellung der Diskrepanz zwischen Prognose und Wirklichkeit, gilt es
nicht die Wirklichkeit der Prognose anzupassen. Nicht die Wirklichkeit stimmt in dem Fall
nicht, sondern die Prognose.

Es spricht nichts dagegen, alte urspriinglich dokumentarische Bilder durch den Krieg
zerstorter Gebdude, nach Jahren zum Zwecke der Koordination des Wiederaufbaus zu ver-
wenden. Die Wirklichkeit wird in diesen Féllen den Bildern angepasst, nicht die Bilder der

Wirklichkeit.

Einem Bild (seiner Ahnlichkeit mit etwas) sieht man es nicht an und seine (kausal aufge-
baute) Entstehungsgeschichte gibt keineswegs zu erkennen, ob es im obigen weiten Sinn
etwas be- oder vorschreibt. Signifikant dafiir, ob ein Bild prdskriptiv ist, ist ausschlief3-

lich sein Gebrauch.
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Welches Kriterium der Addquatheit eines praskriptiven Bildes gibt es aber? Oder besser: Gibt
es ein Kriterium der Adiquatheit eines priaskriptiven Bildes? Wir konnen in der Praxis ziem-
lich gut beurteilen, wann ein Bild eine addquate Dokumentation von etwas ist oder wann ein
Bild im Katalog einer Ausstellung korrekt zitiert wird. Aber was sind die Adédquatheitskrite-
rien einer Priskription? Die plausibelste Position scheint die folgende zu sein: Der einzigar-
tige Charakter einer Préskription ist es, nicht bestimmte Addquatheitskriterien zu haben, son-
dern vielmehr ein Kriterium der Addquatheit zu sein. Das ergibt sich klar aus der vorhin be-
sprochenen Struktur von Préskriptionen. Bei Préskriptionen wechseln im Unterschied zu Do-
kumentationen Bild und Wirklichkeit ihre Rolle in der Frage nach der Adidquatheit. Bei do-
kumentarischen Bildern ist das Bild der Kandidat der Adédquatheit im Hinblick auf die zu do-
kumentierende Wirklichkeit. Bei praskriptiven Bildern ist die Wirklichkeit der Kandidat der
Adiquatheit im Hinblick aus das Bild. Wir konnen eine solche Form der Frage nach der
Adiquatheit ruhig wie bisher als Bedingung der Anwendbarkeit der Bezeichnung des Ge-

brauchsformats “Priskription” verwenden und sagen:

Wird ein Bild so gebraucht, dass ihm die Wirklichkeit entsprechen soll, so ist es ein

prdskriptives Bild.

3.3.3.3.3. Illustration. Bild und Text.

Es gibt im Wesentlichen zwei Modi des Verhiltnisses zwischen einem Bild und einem
(gesprochenen oder auch geschriebenen) Text. Entweder der Text erldutert ein Bild oder das
Bild illustriert einen Text. Es gibt Texte, die funktionieren als Komplemente eines Bildes, sie
sind eben Texte zu einem Bild. Es gibt Bilder, die funktionieren als Komplemente eines
Textes, sie sind eben Bilder zum Text. Der Text, der ein Bild (auch im weiteren Sinn) erlidu-
tert, heiflt “Legende”. Eine Legende im engeren Sinn “begleitet” die Prasenz des Bildes - tritt
immer mit dem Bild auf. Ein Legende im weiteren Sinn muss nicht zwingend ein Bild
“begleiten”. So manches exegetische Werk eines Kunstgeschichtlers kann als eine Legende im
weiteren Sinn bezeichnet werden.

Das Bild, das einen Text (auch im weiteren Sinn) illustriert, heif3t eben “Illustration”.
Eine Buchillustration veranschaulicht konkrete Szenen aus dem Buch und ist eine Illustration

im engeren Sinn. Eine llustration(sfotografie) im weiteren Sinn (etwa zu einem Zeitungsbe-
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richt) braucht dagegen nicht, konkreten Bezug zum berichteten Ereignis zu haben. Ein
thematischer Bezug reicht aus. Eine Tank- oder Kanonenfotografie ist jederzeit eine geeignete

[lustration zum Bericht iiber politische Friedensverhandlungen.

Lediglich ein thematischer Bezug zum Illustrierten ist fiir lllustrationen im weiteren Sinn
charakteristisch und er ist das Kriterium der Addquatheit einer Illustration im weiteren
Sinn. “Thematischer Bezug” ist dabei genauso ambig wie ambig es ist, ob etwas im wei-

teren Sinn eine geeignete Illustration von etwas anderem ist.

3.3.3.3.4. Dekoration.

Ein nicht zu unterschitzendes und aus der Sicht der Bildsemantik sehr interessantes Format
des Bildgebrauchs ist die Dekoration. Sie ist deswegen interessant, weil es in Féllen des deko-
rativen Bildgebrauchs iiberhaupt fraglich ist, ob er die semantische Dimension der Bedeutung
(noch) aufweist oder nicht (mehr), und ob wir dementsprechend grundsitzlich von einer

“asemantische[n] Dekoration, die iiber keinen Zeichencharakter Ver‘fiigt”5 16

, sprechen sollten.
Dienen dekorativ gebrauchte Bilder in irgendeinem Sinne (noch) dem Zwecke der
Mitteilung (der Bedeutung)? Und, wenn sie es nicht tun, sind sie dann noch iiberhaupt Unter-
suchungsgegenstand der Semantik? Was bedeuten die Billionen Bilder auf Kilometern von
papierenen Kiichentiichern, Toilettenpapierrollen oder Nihstoffen? Was teilen solche Bilder
mit und was haben solche Bilder mitzuteilen? Und was fiir einen Unterschied macht es aus, ob
das Kiichentuch mit kleinen Blumen bemustert ist oder schlicht nur mit Linien schraffiert?
Wenn Bilder zum Zwecke der Bemusterung gebraucht werden, so scheint es zunehmend frag-
lich, ob es sich noch um einen Gebrauch handelt, der in irgendeinem Sinne als Zeichenhaft
bezeichnet werden kann. Die Frage nach der Bedeutung derartiger Bilder wird vollig
belanglos und markiert den Gebrauch von solchen Bildern als einen nicht semantischen, weil
nicht semantisch relevanten und interessanten. Die Mitteilung (der Bedeutung) der
Abbildungen auf Kiichenrollen ist ungefihr so wichtig und interessant wie die Tatsache, dass

man aus den Elementen der Buchstabensuppe Worter zusammenstellen kann, oder dass man

die Musik im Fahrstuhl nach dsthetischen MaBstiaben bewerten kann.

218 Wiesing (1997): S. 165.
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Durch den Fall des dekorativen Bildgebrauchs wird die Problemlage des Zeichencha-
rakters (des Bildes) gut sichtbar. Man kann im Allgemeinen semantische Bedeutung als
eine Eigenschaft, einen Aspekt des Zeichens charakterisieren, indem man sagt: Ein Zei-
chen weist Bedeutung auf. Oder man kann semantische Bedeutung als Kriterium des Zei-
chens charakterisieren, indem man sagt: Was Bedeutung aufweist, ist (erst iiberhaupt) ein

Zeichen.

Wir wenden uns dieser Diskussion im folgenden Abschnitt zu.

3.4. Bilanz: Das Bild und sein Gebrauch. Zur Zeichenhaftigkeit des Bildes.

Zu kurz greifen die Theorien, die die Bedeutung von Bildern nicht als ihre kontingente kon-
textabhingige Funktion, sondern als ihre deskriptive Eigenschaft sehen, vor allem im Hinblick
auf zahlreiche praktischen Fille, bei denen die Bedeutung des Bildes eindeutig durch den

Gebrauch festgelegt ist. Allgemein kann man zwei Sachen fiir gebrauchsabhiéngig erkléiren:

1. Die Art der Referenz von Bildern, also auf was mit ihnen funktional Bezug ge-

nommen wird.

2. Die Referenz iiberhaupt, das ob iiberhaupt gemil} ihrer Funktion auf etwas Bezug

genommen wird.

In zahlreichen Fillen ist die Mitteilung von Bildern viel komplexer als blo3e Referenz. Bilder
fungieren oft zum Beispiel als Handlungsanweisungen. Piktogramme im Verkehr, am Bahn-
hof, aber auch nicht abstrakte Bilder in Biichern zum Sportunterricht, Montageanweisungen in
Mobelpackungen gehoren in diese Gruppe. Sie besitzen Appellcharakter, den man ihnen nicht
ansieht, sondern mit dem man sie im Gebrauch versieht. Einige bessere Kochbiicher verwen-
den Fotos als Anweisung zum Gebrauch des Schneckenbestecks usw., was unter anderem
zeigt, dass auch detailreiche fotografische Aufnahmen als Handlungsanweisungen gebraucht

werden konnen.

Alle diese Bilder versteht man nur, wenn man ihre mitteilende Funktion versteht, was

durch Ableitung aus kontextuellen Faktoren geschieht und nicht durch einfache Bildbe-
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schreibung. Das Ignorieren der obigen Beispiele ergibt die weitverbreitete aber irrtiimli-
che Ansicht, dass Bilder eine Art natiirliche Zeichen sind, also Zeichen die kulturiiber-
greifend ihre Bedeutung verldsslich zu erkennen geben, Zeichen deren Bedeutungserken-

nung nicht lernabhdngig ist, sondern spontan geschieht.

Bei der Behandlung dieses Themas wollen wir auf eine zentrale Frage eingehen, nimlich:
Sind Bilder Zeichen oder nicht? Die Untersuchung der Anwendbarkeit dieses Priadikates hat
sicherlich mit der Untersuchung iiber seinen Inhalt zu beginnen. Der Zeichencharakter kann
nicht wesentlich als eine Reprisentationsrelation im Sinne eines Sachbezugs definiert werden,
denn es gibt viele Zeichen, die sich auf keine Entitdten sachlich beziehen. Verkehrszeichen
wie das absolute Halteverbot bezeichnen zum Grof3teil gar nichts, teilen uns aber trotzdem
etwas mit, etwa eine konventionelle Verhaltensnorm. Sie haben einen mitteilenden Gebrauch,
obwohl sie im engeren Sinn nicht - keine Entitét - bezeichnen.

Ferner kann man den Zeichencharakter allgemeiner iiber den Begriff der Bedeutung zu
definieren versuchen, wobei man unter “Bedeutung” eben einen mitteilenden Gebrauch von
bestimmten Entitdten versteht, der sich nicht auf den Vorgang der Denotation (Sachbezug)
beschrinkt. Ein Zeichen wire demnach eine Entitét, der ein bestimmter Gebrauch, eine Funk-
tion angehort. Offenbar konnen aus unserer Sicht aber auch Gegenstinde Funktionen besitzen,
die fiir unser Basisverstindnis keine Zeichen sind, wie etwa Tische und Stiihle.’!” Diese Ge-
genstdnde besitzen fiir uns eine durch Gebrauchsweisen charakterisierte Bedeutung im Sinne
einer (praktischen) Relevanz. So ist ein Tisch in bestimmten kulturellen Kreisen sicherlich ein
bedeutendes Element der Kiicheneinrichtung. Ein solches Bedeutungsverstindnis liegt nach
gingiger Auffassung dem spezifisch semantischen Bedeutungsbegriff relativ fern. Die Affi-
nitdt des als Gebrauch definierten semantischen Bedeutungsbegriffs zum alltiglichen
Bedeutungsbegriff ist jedoch nicht ganz uninteressant. In beiden Fillen scheint es ganz we-
sentlich um Funktionen, um einen instrumentellen Wert bestimmter Entitédten fir einen Akteur
zu gehen. Wird “Bedeutung” als semantischer Ausdruck durch den Gebrauch definiert, so
besitzt der Bedeutungstriger zugleich einen enormen praktischen Wert fiir die Akteure, die -
wie die pragmatischen Zeichentheorien in bezug auf Sprache betonen - mit dem Sprechen in
erster Linie auf irgendeine Art und Weise handeln. Man kann auch sagen: Alles, was semanti-

sche Bedeutung besitzt, besitzt zugleich auch einen enormen instrumentellen Wert fiir uns.

>'7 Hiermit soll ausschlieBlich gesagt werden, dass Tische und Stiihle keine genuinen Zeichen sind, nicht dass sie
in keiner Hinsicht als Zeichen fungieren konnten.
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Aber nicht alles, was fiir uns einen instrumentellen Wert besitzt, besitzt auch semantische Be-
deutung.’"®

Ubertragen auf Bilder zeichnet sich folgende Problemlage ab. In der Aussage “x ist ein
Zeichen” scheinen wir von einem Objekt x eine Eigenschaft zu préadizieren. Der Zeichencha-
rakter ist aber lediglich eine Funktion von Objekten oder kann zumindest so verstanden wer-
den.’" Dinge besitzen ihren Zeichencharakter einfach nicht im selben Sinne wie etwa ihre
GroBe. Die Grofe wird unter Voraussetzung der Wahrnehmungskompetenz verlésslich er-
kannt. Nicht so der Zeichencharakter. Die getiirmten Steine am Rande einer schlecht sichtba-
ren Schlucht im Gebirge, konnen sehr wohl als (Warn)Zeichen tibersehen werden, obwohl sie
als materielle Objekte im Sichtfeld schlecht zu iibersehen sind. Wie konnen wir den vorlie-
genden Fall richtig diagnostizieren? Handelt es sich bei unseren Steinen um ein Zeichen, das
die Eigenschaft oder den Aspekt der Bedeutung aufweist, oder haben unsere Steine eine Be-
deutung (bekommen) und sind insofern ein Zeichen (geworden)? Obwohl Zeichencharakter
und Bedeutung offensichtlich Hand in Hand gehen, kann hier wieder eine Asymmetrie, eine

logische Prioritét gegeben sein.

Was ist die richtige Sichtweise: “Was ein Zeichen ist, hat Bedeutung” oder “Was Be-

deutung hat, ist ein Zeichen”?

Die zweite Sichtweise erfasst unser obiges Beispiel wesentlich besser, indem sie den Zeichen-
charakter als eine gewonnene Funktion der Steine charakterisiert. Der Zeichencharakter wird
hier nicht als dem Bedeutungsaspekt (logisch) vorgingig gesehen, was fiir die erste Formulie-

rung symptomatisch ist.

>® Eine eindeutig nicht-gebrauchstheoretische Zeichenauffassung wird auch unter Semiotikern und Philosophen
nicht leicht zu finden sein. Keller (1995) stellt der instrumentalistischen Auffassung die sog.
reprisentationistische entgegen, in der das Zeichen als einfacher Vertreter der Dinge oder der Vorstellungen
von Dingen aufgefasst wird. Auch hier kann man aber eine deutliche gebrauchstheoretische Komponente
beobachten. Das Zeichen wird als Werkzeug der Kommunikation iiber die Dinge verstanden. Die
reprisentationistische Auffassung bedeutet also lediglich eine funktionale Einschrinkung gegeniiber der
instrumentalistischen aber keine pure Alternative. Kutschera (1975) fasst den funktionalen Aspekt des
Reprisentationalismus in der Semantik wie folgt zusammen: “Die einfachste Form nimmt die realistische
Semantik an, wenn man sagt, dass sprachliche Ausdriicke nur eine semantische Funktion haben, die darin
besteht, dass sie (aufgrund von Konventionen) gewisse Entititen bezeichnen.” (Kutschera (1975): S. 38.) Vgl.
auch Blume/Demmerling (1998): S. 109 und Savigny (1970): S. 62.

Es gibt Autoren, die diese Ansicht bestreiten wiirden. Den Begriff “Zeichen” reservieren sie als eine feste
Bezeichnung derjenigen Gegenstinde, die (im Gebrauch) eine symbolisierende Funktion erfiillen. So
unterscheidet beispielsweise der frithe Wittgenstein zwischen “Zeichen” und “Symbol”. “Das Zeichen ist das
sinnlich Wahrnehmbare am Symbol.” (TLP 3.32.) Man kann jedoch davon ausgehen, dass die Bezeichnung
“Zeichen” auf Gegenstinde nur insofern zutrifft, als sie die symbolisierende Funktion iiberhaupt erfiillen,
wodurch die Legitimitit dieser Bezeichnung von der Funktion geradezu abhiingig gemacht wird.

519
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Welchen Status hat eine Funktion ganz allgemein? Kann man sie iiberhaupt als eine
Eigenschaft eines Gegenstandes verstehen? Erwihnen wir nur das wohl augenscheinlichste
Beispiel. Die Wasserturbine im Hof des Deutschen Museums in Miinchen erfiillt eine ganz
andere Funktion als die, fiir die sie von Ingenieuren entworfen wurde und die auf dem Kom-
mentarzettel angegeben ist. Hatte sie also liberhaupt irgendwann eine feste Funktion als ihre
Eigenschaft? Oder erfiillt sie jede Funktion nur so lange, wie sie auf eine bestimmte Art und
Weise funktioniert, oder faktisch von jemandem gebraucht wird? Die Turbine im Museum
wird faktisch als ein Zeichen gebraucht. Sie soll als reprisentativ fiir die Menge aller gleich
gearteten Turbinen verstanden wird. So sieht eine Turbine aus, ist die Mitteilung, und nicht,
so sieht diese Turbine aus. Ebenso sind andere Exponate in Techniksammlungen, aber auch
botanischen und zoologischen Priparatsammlungen als Reprédsentationen gedacht, obwohl
bestritten werden kann, dass sie objektiv welche sind.

Viel besser fillt uns derselbe Einstellungswechsel bei archdologischen Exponaten auf.
So sieht eine keltische Vase aus, ist die Mitteilung, die Information, die aus einst geldufigen
und fast wertlosen alltdglichen Gebrauchsgegenstinden fiir uns heute Exponate mit ganz be-
sonderem Wert macht. Sie sind fiir uns heute, was sie frither nicht waren, eben - wie man auch
oft sagt - Zeichen oder Zeugen einer (vergangenen) Epoche.

Jedenfalls scheint das Zeichensein auch fiir einige Bild- und Zeichentheoretiker eher
einen bestimmten (menschlichen) Umgang mit Dingen zu bezeichnen als ein Eigenschaft von
Entitdten. Die Relativitit des Zeichencharakters zum menschlichen Subjekt, deuten auch un-
terschiedliche Zeichentheoretiker nicht selten an. So schreibt Peirce iiber Zeichen:

“[A] sign ... is something that stands to somebody for something.”520

Kellers (1995) allgemeine Diagnose des Zeichencharakters lautet wie folgt:

“Menschen verfiigen tiber die Fihigkeit, Dinge (im weitesten Sinne) als
Zeichen zu interpretieren. Sie sind in der Lage, aus “Dingen”, die sie sinnlich
wahrnehmen, intepretierende Schliisse zu ziehen. Genau diese Fihigkeit beuten

) .. 521
sie zum Zwecke des Kommunizierens aus.”

Auch Brandt (1999) kommt in seiner Theorie des Bildes um diese Problematik nicht herum

und vertritt eine analoge Ansicht:

320 peirce: Collected Papers 2.228.
21 Keller (1995): S. 12.
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“Die Ampel dient als [Hervorhebung, V. H.] Zeichenanlage, aber als Ding im
Raum-Zeit-Kontinuum unserer Erfahrung ist sie unabhingig von ihrer Funktion
eine bestimmte substantielle Entitdt, die z.B. von Verkehrsteilnehmern

. D . 522
zeichenwidrig ramponiert werden kann.”

Aus den Formulierungen wird vor allem klar, dass mit der Bestimmung dessen, welche
Art von Eigenschaft der Zeichencharakter sein soll, unter anderem auch ontologische
Thesen verbunden sind, die zumeist an die in der Ontologie weit verbreitete Dichotomie

von “an sich” (objektiv absolut) und “fiir uns” ((inter)subjektiv relativ) gekoppelt sind.

Eine Analyse von Verkehrszeichen ist fiir die Verdeutlichung der gemeinten Unterschiede
sehr ergiebig. Es gibt bekanntlich ein Verkehrszeichen, auf dem ein Piktogramm eines Pferdes
sichtbar ist. Das Piktogramm stellt, und das auch fiir einen Verkehrsunkundigen, ein Pferd
dar, teilt aber noch dazu etwas mit, namlich eine konventionelle Verhaltensnorm, die aller-
dings nur fiir einen Kundigen, etwa einen Autofahrer, verstindlich ist, weil sie ein zu erler-
nender Kontextfaktor ist und keine immanente, durch einfache Beschreibung festzustellende
Eigenschaft der Darstellung. Unser Piktogramm ist kein Verkehrszeichen, insofern es ein
Pferd darstellt, sondern allein insofern es gerade die entsprechende Verhaltensnorm mitteilt.
Ein konvetionalisierter Gebrauch kommt in diesem Fall offensichtlich dem Bild zu. Das Fak-
tum des Darstellens (eines Pferdes) ist in diesem Fall weitgehend unabhingig von der cha-
rakteristischen Funktion des Bildes im Kontext des Verkehrs. Das Bild fungiert im vorliegen-
den Fall als ein Zeichen fiir etwas anderes, als was es darstellt.

Konnen Bilder etwas anderes darstellen und bezeichnen? Unser Pferd-Piktogramm
stellt ein Pferd dar, bezeichnet aber kein konkretes Pferd, indem es lediglich alle
gegebenenfalls auf der Fahrbahn anzutreffenden Pferde bezeichnet, auch wenn dieser Fall
etwa durch eine fatale Fehleinschitzung der Verkehrspolizei nie wirklich auftreten sollte. Das
Piktogramm, das ein Messer und eine Gabel darstellt, das ein weiteres Verkehrszeichen bein-
haltet, bezeichnet nicht Messer und Gabel, sondern eine Raststitte, und das auch in dem Fall,
wenn ein chinesisches Lokal vorliegt, dessen spezifische Politik darin besteht, den Gisten
ausschlieBlich Essstibchen zur Verfiigung zu stellen.

Es gibt ein weiteres Verkehrszeichen, auf dem ein Piktogramm zu sehen ist, das einen
springenden Hirsch zu erkennen gibt. Was stellt es dar und was bezeichnet es? Es stellt einen

Hirsch dar, und alleine das kann als eine deskriptive Eigenschaft dieses Bildes verstanden

322 Brandt (1999): S. 215.
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werden. Konventionell bezeichnet es aber samtliche (Wald)Tiere, die auf der StraBle unter
Umstédnden angetroffen werden. Ferner wird beispielsweise eine Fullgidngerzone mit einem
Verkehrszeichen ausgeschildert, das eine Frau mit Kind darstellt, jedoch zweifelsohne nicht
nur Frauen mit Kindern bezeichnet.

Bei der Bestimmung dessen, auf was sich unsere Verkehrszeichen eventuell “sachlich”
beziehen, sprechen wir offenbar iiber ihre fiir uns charakteristische Funktionsweise und nicht
tiber deskriptive Eigenschaften der gesehenen Bilder. Die angesprochenen Beispiele diirfen
nicht als Sonderfille bezeichnet werden. Sie diirfen es einerseits aus statistischen Griinden
nicht, weil sie einfach nicht selten vorkommen. Sie konnen es andererseits aus prinzipiellen

Griinden nicht.

Festzustellen, dass ein Bild etwas anderes darstellt als es bezeichnet, vollzieht sich offen-
bar in zwei getrennten Schritten. Festzustellen, dass ein Bild etwas darstellt und genau

dasselbe auch kontextuell bezeichnet, vollzieht sich in genauso vielen Schritten.

Restimieren wir kurz die Ausfithrungen iiber das Verhiltnis des Bildes und seines Gebrauchs
im gesamten Kap. 3.: Die Idee einer natiirlichen und konstanten Verbindung zwischen Zei-
chen und dem Bezeichneten, die fiir Bilder reklamiert wurde, deckt sich weitgehend mit der
Idee der Festigkeit, Verlidsslichkeit und Erfahrungs-, Kultur- und Kontextunabhingigkeit der
Interpretation derartiger Zeichen. Durch die #duBerst diversen Einsatzmoglichkeiten von
Bildern wird sie jedoch erheblich relativiert. Scholz (1991) vertritt die Ansicht, dass das Ver-
héltnis des Bildes zu seinem variierenden Gebrauch so zu verstehen ist, dass der Gebrauch

eines Bildes in der Zeit variieren kann. In diesem Zusammenhang schreibt er:

“Was man mit einem Bild machen kann, ist nicht durch seine Beschaffenheit
fiir alle Zeiten festgelegt. Insbesondere kann ein und derselbe Bildtriger bei

verschiedenen Gelegenheiten in verschiedenen kommunikativen Rollen

523
verwendet werden.”

Um vor einem bissigen Hunde zu warnen, kann ich ein altes Foto von ihm aus dem Album
holen, dass ich urspriinglich zu Dokumentationszwecken verwendete und es an dem

Eingangstor des Vorgartens befestigen. Das Foto selbst (seine sichtbaren Eigenschaften oder

% Scholz (1991): S. 129. Aus seinen Ausfithrungen ergibt sich, dass er zwischen dem Gebrauch des Bildes als
Bild, und dem Gebrauch des Bildes als Zeichen unterscheiden mochte. Die darstellende Funktion des
Bildtrdgers (Bild als Bild) scheint dadurch als eine Art richtige oder wahre Bedeutung des Bildes privilegiert
zu sein. Davon wollen wir uns hier abgrenzen.
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seine kausale Geschichte) gibt in diesem Fall seinen Gebrauch keineswegs zu erkennen, son-
dern die standardisierte Art und Weise des Gebrauchs von Hunde-Bildern an dem Eingangstor
von Hiusern macht fiir den evtl. Besucher das Bild korrekt interpretierbar. Die Mitteilung ist
nicht: “Ich habe einen Hund, der so aussieht”, sondern genau wie beim entsprechenden Schild
“Vorsicht Hund!” oder “Warnung vor dem Hunde!” Wie unterschiedlich die Bedeutung der
Fotografie ist, zeigt auch die Steuerung der Interpretation der Fotografie durch die variieren-
den und das Bild erlduternden Begleitkommentare: “Unser Bodo” im Album und “Vorsicht
Hund” am Eingangstor.

Die Sichtweise von Scholz ist jedoch sicherlich verkiirzt. In unseren Zeiten wird das
Faktum diverser Einsatzmoglichkeiten von Bildern durch die fast jedermann zugénglichen

fototechnischen Vervielfiltigungstechniken erleichtert.”**

Und ein reproduziertes Gemilde
eines beliebigen berithmten Autors erfiillt auf einem T-Shirt oder einer Serviette mit Sicher-
heit eine ganz andere Rolle als das Originalgemélde und devalviert unter Umstinden zur blo-
Ben Dekoration. Der zentrale Gedanke der gebrauchstheoretischen Auffassung von

“Bedeutung eines Bildes” ist also:

Nicht, dass die Funktion eines und desselben Bildes in der Zeit variieren kann, ist der
Hauptgedanke der Gebrauchstheorie, sondern vielmehr, dass duferlich ununterscheid-
bare Bilder sehr wohl unterschiedliche Funktionen erfiillen kénnen.”> Dies ist mit Si-
cherheit eine Neuheit des modernen Zeitalters, denn erst die relativ junge Technik der
fotografischen massenhaften und duflerst genauen Vervielfiltigung machte duferlich un-
unterscheidbare Bilder in einer gewaltigen Anzahl von Verwendungskontexten einsetzbar
und somit ihre Verwendung zunehmend dehnbar. Dass der Ruf nach stdirkerer Beriick-

sichtigung der Bildpragmatik in der Bildtheorie erst neulich zunehmend virulent wird,

wird dadurch erkliirt.”*®

Man findet in der Literatur Versuche, die oben besprochenen Fille aus dem Verkehr anders zu

l6sen, nimlich gerade durch eine Trennung, nicht bloBe Unterscheidung von dem Bild und

> Vgl. Wiesing (1997): S. 181 ff.

¥ Genauso ist es aus meiner Sicht der Hauptgedanke der Gebrauchstheorie der Sprache, dass duBerlich
ununterscheidbare Sitze sehr wohl unterschiedliche Funktionen erfiillen konnen. So erfiillt Wittgensteins
“Mochtest du das tun?” eben einmal die Funktion eines Befehls und ein anderes mal die Funktion der Frage.

3% Der Ruf ist beispielsweise bei Porksen (1997b) und Bohme (1999) explizit nachweisbar. Vgl. Porksen
(1997b): S. 35 und Bohme (1999): S. 10.
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seiner Funktion.””’ Steinbrenner (1996) formuliert den Einwand gegen eine solche Gebrauchs-

theorie auch wie folgt:

“Sie [die Bildtheoretiker gebrauchstheoretischer Provenienz, V.H.] iibersehen,
dass ein Bild zu vielem verwendet werden kann (Zeichen der ewigen Frische,
Zeichen fiir Galerien, Zeichen fiir Reichtum, Flicken eines maroden Drahtstuhls
etc.), aber in diesen Fillen eben nicht als Bild funktioniert.”>®

Es stellt sich jedoch automatisch die polemische Frage, welche von den beiden Positionen hier
eigentlich etwas iibersieht. Reduktionistisch hinsichtlich von “Bedeutung des Bildes” er-
scheint das Projekt der Gebrauchstheorie des Bildes eben nicht.

Dementsprechend konnte man etwa sagen, nicht qua Bild bezeichnet unser Messer-
Gabel-Piktogramm eine Raststitte, sondern qua konventionelles Symbol im Kontext des Ver-
kehrs. Als Bild bezeichne es gebrauchsunabhédngig Messer und Gabel (weil oder indem es sie
darstellt). Unser Piktogramm wire demnach eine Art doppelte Referenz, es bezeichnet einer-
seits Messer und Gabel und andererseits eine Raststitte. Die Bilder von ihrer Funktion zu
trennen, bedeutet - jetzt nicht an unser konkretes Piktogramm denkend - demnach zu behaup-
ten: Das Piktogramm bezeichnet wesentlich etwa Messer und Gabel, weil es sie darstellt. Das
Problem dieser Behauptung liegt offenbar darin: Das Messer-Gabel-Piktogramm kann man
sich denken, man kann es aber nicht zeigen. Man behandelt hier das Bild als ein abstraktes
Ausdrucksmittel. Faktisch kommen Bilder jedoch in bestimmten Kontexten vor. Die Kon-
textkenntnis ist eindeutig das Korrektiv der Bestimmung der Bedeutung des Bildes, in diesem
Fall unseres Messer-Gabel-Piktogramms. Selbst wenn man zugibt, dass es im oben genannten
Sinne doppeldeutig ist, ist eine deutliche Asymmetrie der beiden Bedeutungen gegeben. Es
gibt dann eine richtige und eine falsche Deutung des konkreten Piktogramms. Spétestens beim
Versto} gegen die korrekte Deutung des Piktogramms als ein Zeichen fiir die Raststitte diirfte
durch Reaktionen anderer Leute auffallen, was seine wirkliche (richtige) Bedeutung ist, wie es

zu verstehen ist.

Nicht dem Bild entspricht ein von ihm getrennter Gebrauch, sondern ein vom Bild nicht
zu trennender Gebrauch macht das Bild erst bedeutungsvoll. Den Gebrauch miissen wir
trotzdem vom Bild unterscheiden, denn das Bild selbst - seine sichtbaren Eigenschaften

oder die Fakten seiner kausalen Entstehung - gibt seinen Gebrauch nicht zu erkennen.

>*7 Fiir eine Knappe Formulierung dieses Einwandes vgl. Steinbrenner (1996): S. 47 f.
328 Steinbrenner (1996): S. 47.
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Mit Kandinsky: “Tduschen Sie sich nicht, glauben Sie nicht, daf3 sie die Malerei nur

durch das Auge aufnehmen. »329

>¥ Kandinsky (1973d): S. 220.
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4. Der Spiegel und die gegenstandslose Malerei.

4.1. Der Spiegel.

Spiegelbilder’®” sind in der Literatur umstritten. Sie stellen die Anwendbarkeit des semanti-
schen Begriffs der Bedeutung in Frage, weil es sich bei der Entstehung jeglicher Spiegelrefle-
xionen um primdr kausale Naturvorgédnge handelt, die eher physikalischen Gesetzen gehor-
chen als den Prinzipien der zeichenhaften Kommunikation, dem Zwecke der Mitteilung von
Bedeutung. Dass Zweckhaftigkeit jedoch nicht in jeder Hinsicht oder nicht allen Spiegelbil-
dern abgesprochen werden kann, werden wir weiter unten sehen.

Wie verhilt es sich also mit den Spiegelreflexionen? Scheinbar sind sie ein gutes Ar-
gument gegen unsere Behauptung, dass der referenzielle Status von Bildern auf ihren Ge-
brauch zuriickzufiihren, und nicht als eine Eigenschaft von Bildern aufzufassen ist. Die Rela-
tion der Spiegelreflexion zum Widergespiegelten - ist eine feste, objektive, nicht hintergeh-
bare und kontextunabhingige Verbindung, die zum Beispiel bei Platon als Erkldrungsmuster
der Bedeutung von allen Bildern dient.”*' Diese Problematik hiingt ganz zentral mit der Pro-
blematik der sog. natiirlichen Zeichen oder der natiirlichen Bedeutung zusammen, also mit
der Problematik von Zeichen, die durch feste kausale Beziehung mit etwas anderem bedeu-
tungsvoll sind. Die unhintergehbare kausale Verbindung zwischen Feuer und Rauch
ermoglicht die Aussage “Rauch bedeutet Feuer”. Trotz dieser ohnehin auch jenseits der Zei-
chentheorien iiblichen Formulierung erscheint es als hochgradig fraglich, ob die Verbindung
zwischen Rauch und Feuer eine genuin bedeutungs- oder zeichenhafte ist oder lediglich eine
kausale, die von menschlichen Wesen als eine zeichenhafte interpretiert wird (werden kann).
Die Relativitit des Zeichencharakters zum menschlichen Subjekt kann hier wieder zu Hilfe
genommen werden. Fiir uns bedeutet Rauch Feuer, nicht an sich. An sich ist eine objektive
Kausalitit zwischen Feuer und Rauch gegeben. Die Kategorie der Kausalitit hidngt dann of-
fenbar mit der Kategorie der Bedeutung zusammen, ist aber mit ihr nicht identisch. Unter
anderem werden von Menschen (und auch anderen Wesen) auch kausale Relationen als zei-

chenhafte Relationen gedeutet.

>3 Im folgenden wird unter “Spiegelbild” und “Spiegelreflexion” jede Art der spiegelartigen Lichtreflexion auf
dazu geeigneten Oberfldchen verstanden, also auch auf Wasseroberflichen usw. Die Diagnose des Problems
ist in allen diesen Fillen analog und beruht wesentlich auf der festen Kausalitit zwischen einem Weltzustand
und seiner Widerspiegelung.

31 vgl. Kap. 2.1.
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Eine andere Beobachtung kann ebenfalls verzeichnet werden. Offenbar konnen wir die
Reihenfolge der Relata in der obigen Aussage umtauschen, ohne dass die Aussage sinnlos
oder falsch wird. Es ist vollkommen angemessen zu sagen: “Feuer bedeutet Rauch”. Die Be-
deutungsrelation kann aber als eine asymmetrische Relation verstanden werden. Wird unter
“Bedeutung” die Beziehung der Denotation verstanden, was in diesen Fillen, wo zwei reale
Entitdten miteinander in Beziehung sind, naheliegend ist, so bedeutet das Zeichen sein Deno-
tat, aber nicht das Denotat das Zeichen. In unserer Aussage kann aber nicht gesagt werden,
was ein Zeichen und was (s)ein Denotat ist, denn beide konnen beides sein. Wir verwenden
hier den Begriff “bedeuten” also offenbar spezifisch.”*> Auf unsere Sichtweise kommt es an,

was wofir steht.

Eher grundsitzlicher Natur ist jedoch erst der folgende Einwand. Ist die Bedeutung das zu
Verstehende an etwas, so ist zu fragen, ob jeder eine Rauchwolke auch korrekt und verlisslich
versteht, der ihren festen kausalen Bezug zu einer Feuerstelle erfasst und angeben kann, und
ob jeder ein Spiegelbild auch korrekt und verlésslich versteht, der seinen festen kausalen Be-
zug zur widergespiegelten Szene erfasst und angeben kann.

Eine recht interessante Kollision ist, Rauchzeichen im ganz anderen Sinne als bisher
zu untersuchen. Wie ist der Fall richtig zu diagnostizieren, wenn Rauchwolken im Krieg oder
in der Schiffahrt zur Signalisierung von etwas gebraucht wurden? Bedeutet eine Rauchwolke,
die zum Beispiel Matrosen einst als Symbol (fiir Gefahr usw.) gebrauchten, (trotzdem) Feuer?
Oder bedeutet sie etwas anderes oder gar beides gleichzeitig? Auch scheinbar indexikalisch
bezug nehmende Zeichen kann man im von Zwecken geleiteten Gebrauch einbetten, in denen
sie nicht das bedeuten, womit sie in kausaler Beziehung stehen. Addquater konnte man die
Situation kaum beschreiben als: Jemand, der die kommunikative Absicht hinter der Wolke
nicht erkennt, hat sie nicht verstanden, hat ihre Bedeutung nicht (korrekt) erfasst (obwohl er
den kausalen Bezug zu einer Feuerstelle etwas erfasst hat). Ist also die Bedeutung das zu Ver-
stehende an etwas, so bedeutet unsere konkrete Rauchwolke eben das durch sie Symbolisierte

und nicht das Indizierte.

% Auf einige Spezifika verwies beispielsweise Grice (1977). Ein wesentliches Spezifikum der natiirlichen
Bedeutung gegeniiber nichtnatiirlicher Bedeutung sieht er bekanntlich in den erzwungenen
Existenzimplikationen bei natiirlichen Zeichen. Bei “Jene Flecken bedeuteten Masern” kann ich nicht sagen:
“Jene Flecken bedeuteten Masern, aber er hatte gar keine Masern.” (Grice (1977): S. 1.) Der kausale Bezug
ist eine unhintergehbare Verbindung, die vollig kontextunabhidngig besteht und die korrekte Deutung des
indexikalischen Zeichens steuert. Sind aber indexikalische Zeichen Zeichen, die Existenzimplikationen
tatsdchlich kontextfrei erzwingen oder lediglich kontextfrei ermaglichen?

182



Die vermeintlich kontextfreie Interpretation einer Rauchwolke als Zeichen fiir Feuer ist

zumindest nicht unzweideutig korrekt.

Betrachten wir kurz folgende Stellungnahme zu Spiegelreflexionen und ihrer Bedeutung:

“[DJas reine Spiegelbild, erkenntnistheoretisch die Widerspiegelung, ist ja
absolut bedeutungslos; es ist keine “Darstellung”, es enthélt kein Zeigen, keine
Stellungnahme, keine Einstellung, keinen Sinn, kein Projekt. Das Kriterium fiir
Darstellung ist also ein projektiver Sinngehalt”533

Wo der Sachbezug am unmittelbarsten zu sein scheint, ist nach Boom (1991) die Anwendung
des Ausdrucks “Darstellung” am wenigsten gerechtfertigt. Bedeutungskonstitutiv ist aus sei-
ner Sicht die menschliche Zutat zum mechanischen Vorgang der Widerspiegelung, mit seinen
Worten, der “projektive Sinngehalt”.

Inwieweit kann man dieser Uberlegung auch zustimmen? Man kann dem zustimmen,
dass die menschliche Zutat zur Spiegelreflexion sie von dem blof3 kausalen physikalischen
Vorgang der Lichtreflexion auf bestimmten Oberflichen in gewisser Hinsicht emanzipiert.
Diese wie auch immer aussehende menschliche Zutat kann dann auch als relevant fiir den

Bedeutungsgehalt dieses physikalischen Vorgangs gedeutet werden.

Es gibt in vielen Fidllen sinnvolle Antworten auf die Frage: “Wozu ist das Spiegelbild da,
was soll das Spiegelbild mitteilen?” Das Verstehen des Spiegelbildes reduziert sich nicht
immer auf das Feststellen des Bezugs auf den widergespiegelten Weltzustand, sondern
erweitert sich gelegentlich um die Fokussierung auf einen bestimmten Gegenstand. Spie-
gelbilder werden oft zum Zwecke selektiver Mitteilungen - also ganz wesentlich intentio-
nal verwendet. Es versteht nicht jeder ein Spiegelbild, wenn er nur weif3, welche Szene
eine Spiegelreflexion wiedergibt. Die mitteilende Funktion eines Spiegelbildes hat nicht
selten eine standardisierte Form. Riickspiegel im Auto besitzen eine standardisierte mit-

teilende Gebrauchsweise.

Ahnlich wird der Kassenbildschirm zur Mitteilung des Kundenverhaltens fiir die Kassiererin
gebraucht, obwohl er die ganze Szene darstellt, auf die die Kamera gerichtet ist. Der Riick-
spiegel im Auto und Spiegel an uniibersichtlichen Kreuzungen haben klar eine selektiv mit-

teilende Funktion, erfiillen das Kriterium der menschlichen Zutat, die bedeutungsrelevant ist.

>3 Boom (1991): S. 190.
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4.2. Gegenstandslose Malerei.

Wenden wir uns nun unserem zweiten Problem - der gegenstandslosen Malerei - zu. Es gibt
fiir die Unterscheidung der Darstellung und des Dargestellten viele interessanten Grenzfille,
die bestimmte Paradoxien aufweisen. Dabei sind diese Paradoxien, und das ist fiirs Verstind-
nis des Status dieser Fille von zentraler Wichtigkeit, durchaus beabsichtigt.

Kasimir Malewitschs Gemilde “Schwarzes Quadrat auf weilem Grund” vom Anfang
des 20. Jh., um nur ein ganz prominentes Beispiel zu nennen, ist ein solcher Fall. Das Werk
besteht aus einer quadratischen weillen Leinwand, in deren Mitte sich symmetrisch ein
schwarzes Quadrat befindet. Fiir unseren common-sense gilt dieses Werk als ein Bild. Ist es in
diesem Fall aber angemessen zu sagen, das angebliche Bild stelle ein schwarzes Quadrat dar
oder ist es einfach ein schwarzes Quadrat?

Wir haben in Kapitel 2.3.1. die fiir die Bildproblematik folgenreiche Beobachtung her-
ausgestellt, dass bestimmte alltiglichen Redeweisen, die wir auf Bilder anwenden,
maoglicherweise als “uneigentlich” zu gelten haben. Zu einem Pferdebild zu sagen: “Da ist ein
Pferd”, ist nicht ohne weiteres als eine korrekte Redeweise zu bezeichnen, denn das Gegen-
iber ist (in Wirklichkeit) kein Pferd, sondern nur seine Darstellung, die sich von dem Darge-
stellten unterscheidet. Wir projizieren hier quasi etwas in das Bild hinein, was es selbst nicht
besitzt. Beim “Schwarzen Quadrat” ist dem nicht so. Ein Quadrat ist eine geometrische Figur
in der Flidche, und wenn man nicht akribisch genau den (streng geometrisch) flachen Charak-
ter der Leinwand in Frage stellen mochte, so ist es hier vollkommen korrekt zu sagen: “Es ist

ein schwarzes Quadrat und stellt es nicht blof dar.”

Im Unterschied zu dem Pferdebild, bei dem man davon ausgehen kann, dass “Pferd” auf

das Bild nur “uneigentlich” zutrifft, ist es im Fall von Malewitschs “Schwarzem Qua-

534 535

drat” gerade so, dass “Quadrat” zweifelsohne “im buchstdiblichen Sinne zutrifft.

> Wiesing (2000): S. 140.

>3 Kandinsky schreibt in seinem apologetischen Text zur abstrakten Malerei “Betrachtungen iiber die abstrakte
Kunst”, dass geometrische Figuren in der abstrakten Malerei “nicht Geometrie, sondern mehr: malerische
Mittel” (Kandinsky (1973b): S. 151) sind. Demnach ist ein abstraktes Gemélde ein wirkliches Geméilde mit
Kunststatus nur dann, wenn in geometrischen Figuren eben nicht blol geometrische Figuren gesehen werden.
Hier wird dagegen behauptet, dass dadurch, dass in den geometrischen Figuren in einem abstrakten Malwerk
durchaus eben nur geometrische Figuren gesehen werden konnen, das abstrakte Gemilde zur Reflexion auf
bildliche Ausdrucksmittel werden kann, und darin seine Spezifik liegt.
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Die Darstellung scheint in diesem Fall mit dem Dargestellten zu verschmelzen, und in der Tat
war es vermutlich auch die Intention Malewitschs, ein sog. autoreferenzielles Gemdlde zu
schaffen, was als ein “referenzloses Gemilde” zu iibersetzen ist. Ein Gemaélde, das nicht iiber
sich selbst hinausweist. Das Gemilde verweist schlicht nicht auf etwas Dargestelltes auller-
halb seiner selbst, wie es darstellende Gemalde iiblicherweise tun.

Die Bemiihung um ein autoreferenzielles Gemilde kann man im Prinzip mit der Be-
mithung um ein nicht instrumentell zu verstehendes Gemalde gleichsetzen. Die klassische auf
Platon zuriickgehende Argumentation sieht Bilder als pure Werkzeuge der Referenz, durch die
auf ihre gegenstindlichen Bedeutungen hindurch gesehen wird. Als wiirde das Bild - plato-
nisch gesehen nicht mehr als eine Atrappe - mit sich selbst im Widerspruch stehen. Es ver-
sucht etwas zu sein, was es, solange es ein Bild ist, nicht sein kann, ndmlich das Original. Es
ist so wie das Original, ist aber niemals genauso wie das Original, wenn es noch ein Bild sein
soll. Gerade diese Aspekte fehlen bei einem autoreferenziellen Gemélde, weil schlicht klare
Bezugsobjekte fehlen.

Einen kleinen Fehler macht Malewitsch bei seinem Versuch jedoch schon. Es ist ndm-
lich nicht egal, ob man sein Gemilde auf die Spitze des Quadrats stellt oder auf die Seite. Das
(vermeintliche) Bild bleibt nicht vollkommen es selbst, egal wie man es auch dreht, denn es
kann uns jeweils als etwas anderes auffallen, wenn wir es drehen. Diese Beobachtung ist nicht
zu unterschitzen. Einmal - wenn es auf der Seite liegt - konnte es uns etwa als ein Bauquader
auffallen, ein anderes mal - wenn es auf der Spitze steht - etwa als ein Straenschild, das iibli-
cherweise die Hauptstra3e markiert.

Die Moglichkeiten unterschiedlicher Deutung dermallen abstrakter Gemilde, ist nicht
ausgeschlossen und wurde von Wittgenstein in den “Philosophischen Untersuchungen” auch

in anderer Hinsicht gezeigt:
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536

Wittgenstein gibt folgenden Kommentar dazu:

“([IJch werde sie [die Figur, V. H.] “Doppelkreuz” nennen) als weiles Kreuz
auf schwarzem Grund und als schwarzes Kreuz auf weiflem Grund.)”537

Eine Erkldrung ist hier fast iberfliissig. Wittgenstein beschiftigt sich in diesem Zusammen-
hang mit dem Sehen von unterschiedlichen Objekten hauptsdchlich mit dem Sehen als etwas,
mit dem Sehen gemdif3 der Deutung eines Gegenstandes.””® Er versucht zu zeigen, dass bei
solchen Bildern wenigstens die Figur-Grund-Unterscheidung perspektivisch und somit nicht
konstant ist. Dadurch wird die brisante Frage virulent, ob das Dargestellte immer aus dem
Bild ersichtlich wird, also inwiefern man davon ausgehen kann, dass die Darstellung selbst
ihre Interpretation durch den Betrachter steuert. Indirekt problematisiert diese Beobachtung
erneut die Ahnlichkeitstheorien und die Theorien von Bildern als wahrnehmungsnahen Zei-
chen usw., die davon ausgehen, dass Bilder zu sog. semantisch transparenten Zeichen geho-
ren, also Zeichen, deren Zeichentrédger ihre Bedeutung selbst zu erkennen geben.

Was wire demnach Malewitschs “Schwarzes Quadrat™: ein schwarzes Quadrat auf
weiflem Grund, wie es der Titel suggeriert oder ein weiffer Rahmen auf schwarzem Grund,

wie es auch denkbar wire?

36 pU: Teil 11, x.
37 PU: Teil 11, xi.
>%¥ Vagl. hierzu auch Ritter (1999): S. 85 ff.
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Wenn uns der Titel des Gemdildes nicht die imagindire Bedienungsanleitung zu dem Ge-
mdlde gleichsam verraten wiirde, wdre bereits der erste Schritt seiner Deutung duflerst

problematisch.””

Fast perfekt wire die Autoreferenz dagegen im Falle einer runden weillen Leinwand mit ei-
nem symmetrischen schwarzen Kreis in der Mitte. Obwohl uns auch dann aus einem schiefen
Winkel die Leinwand als ein Oval erscheinen wiirde. Zudem wiirde Wittgensteins Beobach-
tung immer noch gelten. Unser imaginédres Gemilde wire eben entweder ein schwarzer Kreis
auf weiffem Grund oder eben ein weifler Ring auf schwarzem Grund. Es wire vollig von unse-
rer Perspektive abhingig, was wir darin sehen.

Eine Zuspitzung erlebt der Gedanke eines autoreferenziellen Geméldes in diversen
Auspragungen der monochromen Malerei, die heutzutage in Galerien moderner Kunst hdngen.
In unterschiedlichen Kommentaren solcher Gemélde durch Laien spiegelt sich ausgesprochen
oft die folgende Beobachtung aus der “Poetik” des Aristoteles. Wie “ohne Handlung kein

29540

Trauerspiel zustande kommt™™", so kommt ohne erkennbare Figur auf einem erkennbaren

Hintergrund kein Bild zustande. Er sagt:

“Ahnlich [wie beim Trauerspiel, V.H.] ist es auch in der Malerei: Wenn jemand
mit den schonsten Farben, aber sinnlos etwas anstreicht, kann er nie die schone
Wirkung erzielen, wie eine Zeichnung mit weillem Stift.”>!

Das abwertende Urteil Aristoteles’ ist klar vor dem Hintergrund der Ahnlichkeitstheorie des

Bildes zu lesen, “denn ein gutes Bild setzt voraus, dass man die Ahnlichkeit sieht”>*?

und ge-
rade eine solche Voraussetzung ist bei monochromen Gemélden, die es natiirlich zu Aristote-
les Zeit nur als eine Theorieannahme gab, nicht gegeben.

238 S weier

Bei monochromen Leinwinden ist nicht einmal die “Mindest-Grundstruktur
Farben wie in Malewitschs oder Wittgensteins (vermeintlichem) Bild vorhanden. Keine
Opposition von sichtbaren Elementen ist mit Hilfe solcher Gemilde begriindbar, die eine Un-

terscheidung von Grund und Figur zumindest unterstellbar macht. Dabei stimmt die Aussage:

¥ Wiesing (2000) schreibt wegen der Titel der Werke der monochromen Malerei iiber Bildtitel im
Allgemeinen: “Die Titel evozieren, dass man die Fldchen nicht nur als bloBe Flichen, als bloBe Gegenstinde
anschaut, sondern dariibe hinaus auch als ein Zeichen fiir das im Titel Bezeichnete. [...] Ein Titel ist mehr [als
ein Name], er fungiert als eine Art Richtungsangabe fiir eine Interpretation.” (Wiesing (2000): S. 141 £.)

30 Aristoteles: Poetik 1450 a.

31 Aristoteles: Poetik 1450 a.

32 Aristoteles: Poetik 1159 a.
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9544

“Zeichen entstehen durch Unterschiede. Wo keine erkennbare Differenz, keine Struktur,

dort keine Bedeutung. Dass solche Gemilde “nicht nur ein Stiick angemalter Leinwand
FRELE

sin , 1st jedoch die Grundvoraussetzung dafiir, dass sie in Galerien iiberhaupt plaziert wer-

den und als Triger einer Mitteilung fungieren.

Wichtig ist bei solchen Beispielen wie gesagt vor allem ihr Status. Ist das Gemdilde Ma-

1546 . ..
. so verrdt das zundchst et-

lewitschs lediglich ein “avantgardistische[s] Experiment
was iiber seine Verortung in einer umfassenden Bildtheorie. Ahnlich verhiilt es sich mit
monochromen Gemdlden. Die Bildtheorie hat immer von bestimmten Grundfillen der
Bildlichkeit auszugehen und erst dann das am Rande plazierte “Dubiose”™" in Form der

gegenstandslosen Malerei zu beriicksichtigen.”*®

Unbestritten bleibt jedoch, dass abstrakte Gemélde Zeugnisse der Reflexion auf bildliche
Ausdrucksmittel iiberhaupt sind. Unterschiedliche Begriffe, die in der Bildtheorie bekannt
sind und frequentiert vorkommen, werden in der abstrakten Kunst in anschaulicher Form von
Bildern thematisiert. Gemélde wie Malewitschs “Schwarzes Quadrat” sind in gewisser Hin-
sicht tatsichlich “Bilder iiber sich selbst.”>* Ein typisches Beispiel hierfiir ist der Begriff der
Ikonoklastik. Man kann Malewitschs ‘“Schwarzes Quadrat” als eine radikale Form
ikonoklastischer - bildfeindlicher - Tendenzen deuten oder umgekehrt als eine radikale Form
ikonoduler - bildfreundlicher - Tendenzen in der Kunst.”>® Es bleibt umstritten, ob sich in der
abstrakten Malerei generell eine genuin feindlich-negative Haltung zum kiinstlerischen Bild
manifestiert oder umgekehrt eine affirmativ-positive Haltung.”!

Als bildfeindlich sind Werke abstrakter Malerei dann einzustufen, wenn in der zuneh-
menden Abstraktion von realen Gegenstinden - im Schwinden des Darstellungscharakters -

eine Bemithung um eine fatale Vieldeutigkeit des Werkes gesehen wird. Ein abstraktes Ge-

>3 Schmidt (2003): S. 162. Vgl. auch Wiesing (2000): S. 139.

>4 Barthes (1988): S. 166.

>3 Bshme (1999): S. 9.

>4 Wiesing (1997): S. 169.

7 Mitchell (1990): S. 22.

>*® Eine ganz andere Situation mit der Monochromatizitiit ergibt sich, wenn wir etwa einen klaren Himmel
fotografieren oder eine ruhige Wasseroberfliche. Das Ergebnis - die Fotografie - wird, nehmen wir mal
einfach an, monochrom sein wie es auch monochrome Gemilde in Galerien sind. Ist es in diesem Fall
sinnvoll zu sagen, dass es sich trotz des monochromen Charakters klarerweise um Bilder handelt? Ist eine
Mindeststruktur von zwei Farben, die die Grund-Figur-Unterscheidung ermdglicht tatsdchlich eine conditio
sine qua non des Bildes oder nicht? Einige Theorien, wie die unter 3.2. behandelte besitzen das
Instrumentarium dazu, solche Fille als Bilder zu rechfertigen. Unzweideutig ist die Lage trotzdem nicht.

39 Schmidt (2003): S. 155.

30 7u “Ikonoklasten” vs. “Ikonodulen” vgl. Sachs-Hombach (2003): S. 9, 35.
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milde erdffne einen extrem grofen Spielraum von Deutungsmaoglichkeiten - im Sinne der Be-
stimmung des Dargestellten, wodurch letztendlich eine Deutung als Erfolgsakt unmoglich
wird. Die Deutungsmdéglichkeiten machen die tatsdchliche Deutung geradezu unmoglich. Die
Vieldeutigkeit verwandelt sich in die (Be)Deutungslosigkeit’>* solcher Gemilde.” Folglich
kann nicht mehr eingesehen werden, dass das Gemilde tiberhaupt irgendeinen semantischen
Gehalt hat. Verschwindet jedoch der semantische Gehalt des Werkes, so verschwindet zu-
gleich sein Bildcharakter, denn was genau soll ein Bild ohne Bedeutung sein? Es devalviert
zur bloBen “bemalte[n] Sache™*, weil es fiir den Betrachter zwingend zur bemalten Sache
devalviert, indem alle seine Deutungsversuche faktisch scheitern.”> Allerdings ist somit Ma-
lewitschs “Schwarzes Quadrat” ein Versuch, eine “Theorie” des Bildes in sinnlicher - nicht
sprachlicher - Form anzubieten.’”® Indem es die Problematik der Semantik eines Bildes eher
verkorpert als reflektiert, denn es reflektiert hier erst der Betrachter, stellt es eine ganze
“Theorie” dar.

Umgekehrt kann man fiir die bilfreundliche Haltung der abstrakten Malerei mit dersel-
ben Uberlegung argumentieren. Mit der Bemiihung um ein (be)deutungsloses malerisches
Werk sei ein Idealzustand der Loslosung des Werkes von seiner funktionalen Bestimmung
erreicht, die in dem Besitz von Bedeutung im Sinne des Referenzobjektes einer Darstellung
griindet. Das Werk erfiille somit keine werkexternen Zwecke, etwa den der Referenz auf Ge-
genstinde der AuBlenwelt. Es sei ohne Bedeutung, “das heisst aber auch [es sei] frei [...] von
Bedeutung.”””’ Das abstrakte Gemilde ist somit purer Selbstzweck. Das “Schwarze Quadrat”
stellt kein schwarzes Quadrat dar und bedeutet es auch nicht, sondern es ist schlicht ein
schwarzes Quadrat. Die Polemik gegen den Platonischen Einwand gegen die Bilder wird hier
erneut virulent. Das Bild feiere hier nicht seine Aufthebung - weil seine Bedeutung nicht sinn-
voll identifizierbar ist, sondern seinen Hohepunkt - weil seine Bedeutung gar nicht identifi-
ziert zu werden braucht.”®
Kurzum: Das Gemilde kann nicht gedeutet werden und darin beruht sein spezifischer

Defizit. Das ist die ikonoklastische Lesart der abstrakten Malerei. Das Gemilde muss gar

>1 ygl. Boehm (1997).

2 Boehm (1997): S. 304.

>3 Dieser Gedanke besitzt eine klare Affinitit zu dem unter 3.3. ausgefiihrten Gedanken der friihen analytischen
Sprachphilosophie, dass Bedeutungsambiguititen zur faktischen Bedeutungslosigkeit fiihren.

3% Boehm (1997): S. 304.

> Brandt (1999) spricht von der monochromen Malerei als von einem “Hybrid zwischen Bild und Objekt.”
(Brandt (1999): S. 16.)

% Wiesing (1997): S. 169 f.

37 Schmidt (2003): S. 161.
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nicht gedeutet werden. Es ist ja das schwarze Quadrat und bedeutet es nicht. Das ist die iko-
nodule Lesart der abstrakten Malerei. Gegen diese Lesart sprechen allerdings die obigen Bei-
spiele Wittgensteins. Es ist nicht zwingend ein schwarzes Quadrat, sondern es ist moglicher-
weise auch ein weiler Rahmen auf schwarzem Grund. Eine Deutung hat hier offensichtlich
stattgefunden.

Die ikonodule Lesart hat jedoch noch eine weitere Schwierigkeit. Darf ein Gemilde,
das nicht darstellt, iiberhaupt noch “Bild” genannt werden? Was machen wir in dhnlichen
Fillen? Sind wir gezwungen die bei Bildern als wesentlich postulierte Trennung der Darstel-
lung vom Dargestellten aufzugeben? Es steht noch eine verlockende Option zur Verfiigung,
ndmlich in solchen Fillen eher den Bildcharakter aufzugeben. Kunsterscheinungen sind und
bleiben ein Problem wahrscheinlich fiir jede philosophische Theorie, die einen breiten Erkla-
rungsanspruch erhebt. Es ist der Drang der Kiinstler immer wieder das Vorhandene zu
iiberbieten, der die Erfassung von Kunsterscheinungen so besonders schwierig macht. Bei
Platon haben wir einen Versuch beobachten konnen, ein Grundprinzip der Kunst in dem
Nachahmungs- oder Nachbildungscharakter zu sehen. Die gesamte Kunstproduktion ist fiir
Platon der Bildproduktion verwandt. Umgekehrt gilt jedoch nicht, dass alle Bildproduktion
der Kunstproduktion verwandt ist. Miissen wir jedoch so weit gehen, die Bildproduktion der
gesamten Kunstproduktion fiir grundlegend und dem Prinzip nach vorgingig zu erklidren?
Gehen wir von einem engeren Bildverstiandnis aus als er, so konnen wir leicht behaupten, eine
Implikation zwischen Kunstcharakter und Bildcharakter sei nicht gegeben. Dementsprechend
konnen wir sagen, auch Kunstprodukte, die von unserem common-sense als Bilder bezeichnet

werden, besitzen in Wahrheit nicht zwingend diesen Charakter.

“Bild” und “Gemdilde” sind unterschiedliche Kategorisierungen. Die besprochenen ab-
strakten Kunstobjekte sind zwar unzweideutig Gemdilde, aber deswegen nicht automa-
tisch Bilder. Dadurch wollen wir jedoch nicht den iiblichen Sprachgebrauch, der “Bild”
auch auf abstrakte Gemdlde bezieht, reformieren, sondern die Unterscheidung allein auf
einer theoretischen Ebene ansiedeln. Gegen Kandinsky kann behauptet werden, dass es
1559

relativ unspektakuldr ist, ob “die “gegenstandslose” Malerei wirklich Malerei ist”"",

aber hoch problematisch, ob sie Bilder produziert.

% Eine Synthese dieser beiden Sichtweisen versucht Boehm (1997). Seine These lautet, dass abstrakte Gemélde
wesentlich paradoxe Gebilde sind, indem sie ikonoklastisch und ikonodul zugleich sind.
% Kandinsky (1973b): S. 144.
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5. Der Umgang mit Bildern. Abgrenzung der Formate Dokumentation und

Fiktion.

Wie der Theaterdonner nur Scheindonner, das
Theatergefecht nur Scheingefecht ist, so ist auch die
Theaterbehauptung nur Scheinbehauptung. Es ist nur
Spiel, nur Dichtung. Der Schauspieler in seiner
Rolle behauptet nicht, er liigt auch nicht, selbst wenn

er etwas sagt, von dessen Falschheit er iiberzeugt
. 560
1St.

(Gottlob Frege)

Was soll ein Bild, ist fiir alle an der Kommunikation beteiligten Akteure die wohl relevanteste
Frage. In den Anfangspassagen dieser Arbeit wurde der Versuch unternommen, die These zu
plausibilisieren, dass der Sachbezug von Bildern auf den Gebrauch von ihnen zuriickzufiihren
ist. Nun wird ausfiihrlicher zu zeigen sein, dass derartige Sachbeziige nur eine von vielen un-
terschiedlichen Optionen des Umgangs mit Bildern sind. Dabei wenden wir uns der schon
mehrfach angesprochenen Problematik der Unterscheidung zweier Gebrauchsformate zu, in
denen unterschiedliche Kommunikationselemente wie Sdtze und Bilder positioniert sind,
ndmlich der Formate Fiktion und Dokumentation. Mit einer allgemeinen - nicht auf Bilder
eingeschriankten - Perspektive auf die Problematik wird zu beginnen sein. Es wird sich um
eine grobe Einteilung der Formate handeln, die jedoch im Hinblick auf ihre Polaritit beson-
ders gut den gemeinten Unterschied der Gebrauchsweisen von Bildern zum Ausdruck bringt.

Einige historischen Beispiele werden dabei als Instrument der Explikation benutzt.

5.1. Der spezifische Anspruch der Fiktion. Diagnose seitens der Philoso-

phie.

Platon verdammt die kiinstlerische Fiktion als das von vornherein Falsche. Nicht nur, dass die
Dichter unvollkommene, also immer schon inaddquate Nachbildungen der Realitiit produzie-
ren, sondern sie legen bei diesem Prozess nicht einmal Wert auf die Addquatheit dieser Pro-
dukte im Hinblick auf das (angenommene) Bezugsobjekt. Sind aber Wahrheit und Falschheit

iberhaupt relevante Eigenschaften einer Fiktion, etwa eines fiktionalen Textes oder Bildes?
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Wir sollen nicht nur fragen, ob es moglich sei, die Pradikate “wahr” und “falsch” Sédtzen und
Bildern zuzuschreiben, sondern ob und wenn ja wodurch es gerechtfertigt sei. “Um {iiber
Wahrheit und Falschheit diskutieren zu kdnnen, miissen wir uns vorab entscheiden, was diese
Eigenschaft iiberhaupt besitzen kann.””®' Und es driingt sich auf: Wahr und falsch kénnen nur
Behauptungen sein, also ist primir zu iiberlegen, was eine Behauptung ist.

Wenn im folgenden von Behauptungen und dem Behaupten die Rede sein wird, so vor
allem nicht von “behaupten” im Sinne von “Eine Stellung behaupten” oder “Sich gegen einen
Gegner behaupten”. “Behaupten” wird auch im Sinne von “erhalten” oder “verteidigen” aus-
gesagt. Uns interessiert dagegen der Fall der sog. behauptenden Rede, also eines spezifischen
verbalen Verhaltens.

Wer oder was behauptet eigentlich? Tut es ein Satz selbst oder tue ich es mit einem
Satz? Und tue ich es mit einem Satz, tue ich es ganz wesentlich (oder immer) oder nur gele-

gentlich? Auch hierin unterscheiden sich die Auffassungen in der Philosophie ganz zentral.

“Der Satz zeigt, wie es sich verhélt, wenn er wahr ist. Und er sagt, dass es sich
1y 59562
so verhalt.”>®

Der frithe Wittgenstein hélt den Behauptungscharakter eines Satzes fiir seine wesentliche Ei-
genschaft. Interessant ist an dieser Aussage Wittgensteins vor allen Dingen die Absenz jegli-
chen Akteurs, der einen Satz duBert. Mit anderen Worten, schon die Einheiten der Sprache
beziehen sich behauptend auf die Wirklichkeit und nicht nur Einheiten des Sprechens oder
Einheiten der Rede, des konkreten, von unterschiedlichen Absichten geleiteten Vollzugs der
Sprache durch einen Sprecher. Der Satz sagt, dass es sich so verhilt, und nicht erst der
Sprecher. Jeder Satz ist ein Wahrheitskandidat. Der Satz bezieht sich notwendig auf die Bau-
steine der Wirklichkeit - die Tatsachen - und diese sind hinsichtlich seiner evtl. Wahrheit der

natiirliche MaRstab.”®?

% Frege (1918a): S. 63.

%1 Gustafsson (1980): S. 192.

2 TLP 4.022.

% Die sog. Lehre vom natiirlichen Sprachzweck besitzt eine deutliche Affinitit zu der genannten
Sprachauffassung. Schockenhoff (2000) definiert sie als: “Die Annahme, die Sprache sei dem Menschen von
Natur aus zum Zwecke der Wahrheitsmitteilung gegeben.” (Schockenhoff (2000): S. 13.) Die Darstellung bei
Schockenhoff weist ferner auf die Verbindung der Lehre vom natiirlichen Sprachzweck mit der
repriasentationistischen Auffassung des sprachlichen Zeichens hin. (Schockenhof (2000): S. 80 f.) Das
Zeichen wird ausschlieBlich als Werkzeug der Referenz auf Dinge der Aulenwelt verstanden und aus diesem
Zeichenverstindnis rechtfertigt sich die Lehre vom natiirlichen Sprachzweck. Wie Schockenhoff unter
anderem zeigt, handelt es sich bei der Theorie vom natiirlichen Sprachzweck jedoch um eine auf dem Gebiet
der Moralphilosophie angesiedelte Theorie. Sie unterschiedet sich also von der hier zitierten These
Wittgensteins hauptsichlich in der Perspektive.
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Ganz anders sieht die Situation bereits vor Wittgenstein bei Frege aus. Seine Ansicht ist aus

Griinden, die unten zu prizisieren sind, korrekter als die Wittgensteins.

“In der Dichtung haben wir den Fall, dass Gedanken ausgedriickt werden, ohne
dass sie trotz der Form des Behauptungssatzes wirklich als wahr hingestellt
werden, obwohl es dem Horer nahegelegt werden mag, selbst ein zustimmendes
Urteil zu fillen. Also auch bei dem, was sich der Form nach als
Behauptungssatz darstellt, ist immer noch zu fragen, ob es wirklich eine
Behauptung enthalte.”®*

Der Behauptungscharakter ist hiernach eine lediglich kontingente Eigenschaft von Sétzen. Sie
konnen Behauptungen enthalten, sind aber nicht generell solche. Fiir diese besondere Potenz
in (einigen) Sitzen wihlt Frege die Bezeichnung “behauptende Kraft™ 6 Beispielsweise bei
Keller (1995) wird Frege als eindeutiger Vertreter der repridsentationistischen Zeichenauffas-
sung - das Zeichen stehe fiir etwas - dargestellt, was sicherlich dem Grundgedanken nach
stimmt, jedoch auch bei Frege durch Einbeziehung der Fiktionsproblematik viel komplexer
wird. Gabriel (1975) deutet dagegen speziell Freges Fiktionalitdtsanalysen im Prinzip als ge-
brauchstheoretisch, obwohl er explizit diese Bezeichnung nicht verwendet. Bei relativ spora-
disch und unsystematisch vorkommenden Untersuchungen iiber das polare Verhiltnis von
Wissenschaft und Dichtung bei Frege gehe es um die Abgrenzung unterschiedlicher “Arten

von Sprachverwendung™ 66

, von denen die fiktionale Rede in der Dichtung sich von der wis-
senschaftlichen Sprachverwendung durch den mit ihr verbundenen charakteristischen
Anspruch unterscheide, keine Behauptungen zu machen, d.h. die in ihr vorkommenden Scitze
nicht als wahr hinzustellen.

Die Dichtung nimmt Frege als reprisentatives Beispiel und illustriert damit - dhnlich
wie einst Platon und Augustinus - den Unterschied zwischen Wissenschaft und kiinstlerischer
Fiktion, der ein Unterschied der mit Aussagen erhobenen Anspriiche ist. Die Vorgeschichte
dieser Dichotomie bei Augustinus und Platon wollen wir nicht unerwihnt lassen.

Im spezifischen Kontext der Kritik der philosophischen Lehre der sog. Manichier be-
schiftigt sich Augustinus mit der Problematik unterschiedlicher Anspriiche der Philosophie
und der Dichtkunst im dritten Buch seiner “Bekenntnisse”, wo er kurz und eigentlich nicht
systematisch auf die Unterscheidung einer Glaubensaussage der Wissenschaft und der inter-

pretationsbediirftigen kiinstlerischen Auflerung eingeht. In welchem Sinne hat es die Wissen-

schaft mit Glaubensaussagen zu tun? Die Wissenschaft (und mit ihr selbstverstindlich auch

%4 Frege (1918a): S. 63.
%5 Frege (1918a): S. 63.
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die Philosophie als eine erkenntnisorientierte Tétigkeit) produziert Aussagen, die dem
Anspruch nach so, wie sie sind, geglaubt werden sollen, und grundsitzlich einer Interpretation
fernbleiben sollen. Nicht die Dichotomie von Glauben und Wissen, sondern die von Glauben
und Auslegen steht hier im Vordergrund. Nicht die Frage des Inhalts, sondern die Frage des
(korrekten) Umgangs mit unterschiedlichen AuBerungen durch den Rezipienten wird hier
thematisiert. Der Wirklichkeitsbezug der Wissenschaft ist schlicht, im Gegensatz zur Kunst,
deren einzelne Aussagen nicht als einfache Wahrheiten zu fungieren haben. Die Manichier
verbreiten nach Augustinus - dhnlich wie die Kiinstler, aber unbewusst - Phantasien, sollen

(und wollen) es aber nicht, worin ihr spezifisches “Vergehen” liegt.

“Vers und Gedicht weil} ich immerhin in echte Nahrung umzusetzen, und wenn
ich die fliegende Medea auch besang, so gab ich sie doch nicht fiir
geschichtlich aus, und wenn ich sie besingen horte, so glaubte ich doch nicht an
sie; aber jene Torheiten [die Lehre der Manichder, V. H.] habe ich
geg_glaubt.”567

Die Phantasiegebilde in der Kunst sind als solche dem Betrachter transparent, im Unterschied
zum evtl. Irrtum in der Wissenschaft. Die partielle Aussage der Wissenschaft soll einfach der
Wirklichkeit entsprechen. Bei der Kunst kann man diesen Anspruch zumindest nicht verab-
solutieren, wenngleich es sicherlich vorkommen kann, dass ein solcher Anspruch oder ein thm
eng verwandter auch in diesem Bereich erhoben wird.”®®

Man findet bei namhaften Philosophen also eine analoge Ansicht. Die Fiktion in der
Literatur und anderen Medien ist in dem Sinne kein ernsthafter Diskurs, dass mit ihr kein
Wahrheitsanspruch erhoben wird, oder auch als Kriterium formuliert, insofern ein solcher
Anspruch nicht erhoben wird. Auch bei Platon findet man eine dhnliche Abgrenzung:

“Nachbildung [ist] eben nur ein Spiel [...] und kein Ernst.”>®

% Gabriel (1975): S. 115.

567 Augustinus: conf. II1 6, 11.

% Ein solcher Anspruch wird scheinbar in den verschiedenen Ausprigungen des Realismus in der Kunst
erhoben. Nicht zu vergessen ist aber, dass sich auch das Programm des Realismus nicht um Wahrheit,
sondern Wahrscheinlichkeit in der Kunst bemiiht. Die Diskussion um den Wahrheitsbegriff in der Kunst
beweist auf der anderen Seite, dass der Wahrheitsanspruch in der Kunst nie wirklich aufgegeben wurde. In
welchem Sinne Kunstproduktion eine erkenntnisorientirete Tétigkeit darstellt, ist vor allem zu klédren.

%% Politeia X 602 b. Und #hnlich etwa in Platons Behauptung, dass “ja ein alter Streit ist zwischen der
Philosophie und der Dichtkunst.” (Politeia X 607 b.) Ferner sagt auch Frege: “Aber ein Werk der Dichtkunst
will gar nicht in dieser Weise ernst genommen werden; es ist ein Spiel.” (Frege (1971): S. 42.)

194



Eine ganz zentrale Frage in diesem Zusammenhang ist es, ob das Verhiltnis der beiden Dis-
kurse Kunst und Wissenschaft asymmetrisch ist oder nicht. Dass Kunst im Unterschied zur
Wissenschaft Spiel ist und kein Ernst, ist entweder ein Vorwurf oder schlicht ein Befund.
Platon zieht aus dem Befund Schliisse mit eindeutig normativem Hintergrund. Kunst ist (im
obigen Sinne) kein ernsthafter Diskurs, sollte es aber sein. Und das ist eindeutig der Kernge-
danke der umfassenden Kunstkritik bei Platon. Fiihrt ein solcher normativer Anspruch zur
Aufhebung der Kunst, so soll es sie nicht geben.””® Das Verhiltnis des fiktionalen Diskurses
zum ernsthaften Diskurs ist seiner Ansicht nach asymmetrisch.

Bei Frege ist die Rekonstruktion seiner Intentionen bei der Abgrenzung der Diskurse
um einiges schwieriger. Treu dem Methodenideal des streng wissenschaftlichen Vorgehens,
das Wertfreiheit voraussetzt, meidet er gewissenhaft AuBerungen, die Wertungen beinhalten.
Nichtsdestotrotz kann von einer d@hnlichen Asymmetrie auch bei ihm ausgegangen werden.
Die Aussagen eines fiktionalen Textes sind seiner Meinung nach weder wahr noch falsch.””'
Sie sind jedoch nicht in der Hinsicht weder wahr noch falsch, dass ihnen ein Quasiwahrheits-
wert der Form “unentschieden” oder etwa “sinnlos” und dergleichen zukommt®’?, sondern sie
sind im wortlichen Sinne wahrheitsneutral. Sie sind resistent gegen die Frage nach dem
Wahrsein. Bei derartigen Aussagen stellt sich zundchst dem Anspruch nach die

Wahrheitsfrage gar nicht. Er sagt:

“Mit der Frage [Hervorhebung, V. H.] nach der Wahrheit wiirden wir den
Kunstgenufl verlassen und uns einer wissenschaftlichen Betrachtung
zuwenden.”"

Ihr Wahrheitswert ist vollkommen irrelevant. Diesem Gedanken Freges wird alleine der Ver-

zicht auf jeglichen Wahrheitswert solcher Aussagen gerecht. In diesem Sinne und in Grenzen

9574

des Fregeschen Verstidndnisses von “Bedeutung eines Satzes sind sie bedeutungslos. Sie

> Die Fiktionsproblematik bei Platon ist sicherlich viel facettenreicher. Auf wichtige Einschrinkungen wird in
Kap. 5.4. hingewiesen.

"l Hierzu vgl. auch Gabriel (1970).

7> Bekanntlich wurden auf dem Gebiet der mehrwertigen Logik derartige Ausdriicke als alternative
Wahrheitswerte zu “wahr” und “falsch” vorgeschlagen. So schlug Bocvar (1938) den dritten Wert “unsinnig”
oder “sinnlos” vor. Kleene (1938) schlug dagegen “undefiniert” oder “unbestimmt” vor. Zum Teil muss
jedoch bezweifelt werden, dass derartige Werte noch als ‘“Wahrheitswerte” zu bezeichnen sind, denn in
gewisser Weise weisen sie ja die Frage nach der Wahrheit einer Aussage eher ab, als dass sie sie beantworten,
weswegen sie manchmal als “Quasiwahrheitswerte” bezeichnet werden. Freges Uberlegung hier hat trotzdem
noch eine andere Qualitit.

> Frege (1892): S. 33.

™ Die Bedeutung eines Satzes ist nach Frege eben sein Wahrheitswert. (Vgl. Frege (1892): S. 34.)

195



driicken lediglich einen Sinn - einen Gedanken - aus, ohne dass es auf seine Wahrheit oder
Falschheit ankomme.

Einige Stellen aus “Uber Sinn und Bedeutung” geben Anlass dafiir, dass zwischen
Sinn und Bedeutung eines Satzes doch eine Asymmetrie herrscht. Sie werden gelegentlich als

9575

“Stufe der Gedanken” und “Stufe der Bedeutungen bezeichnet, wodurch eine

hierarchische Struktur nahegelegt wird. An einer Stelle heilt es sogar: “Der Gedanke verliert
fiir uns an Wert, sobald wir erkennen, dass zu einem seiner Teile die Bedeutung fehlt.”>’¢
Frege exemplifiziert diesen Gedanken mit dem Eigennamen “Odysseus”. Die Aussagen eines
fiktionalen Textes sind Aussagen, bei denen wir uns quasi mit ithrem Sinn - dem Gedanken -
begniigen und auf die “Stufe der Bedeutungen” gar nicht vordringen (wollen).””” “Das Streben
nach Wahrheit also ist es, was uns iiberall vom Sinn zur Bedeutung vorzudringen treibt”"®,
schreibt er. Ein solches “allgemein[es] [A]nerkennen und [F]ordern”579 der Bedeutung, wie
Frege auch sagt, steht im strengen Kontrast zu Féllen aus dem fiktionalen Sprachgebrauch, wo

9580

die Bedeutung eines Satzes oder seines Teiles (eines Namens) “gleichgiiltig ist. Ein

hierarchisches Muster wird auch in diesem Gedankengang angedeutet.”®'

Man kann aber das Verhiltnis der Diskursarten auch als vollig symmetrisch sehen.
Ferner kann man die obigen Uberlegungen, die sich vorwiegend mit sprachlichen Einheiten
beschiftigen verallgemeinern und auf Bilder iibertragen. Auch bei Bildern stellt sich die Frage
nach der Adiquatheit der Représentation (Wahrheit) nicht automatisch, sondern in Abhéngig-

keit zur Positionierung im entsprechenden Diskurs - dem Gebrauchsformat.

Halten wir Folgendes fest:

“Ist die Fiktion wahr oder falsch?” Diese Frage kann man entweder als eine Aufforde-
rung zur Verifikation eines bestimmten voreilig als Fiktion ausgewiesenen Gebildes ver-

stehen oder aber als eine Aufforderung zur Losung der prinzipiellen Frage, ob Wahrheit

" Frege (1892): S. 34.

7% Frege (1892): S. 33.

77 Auch in der neueren Bildforschung taucht dieser Ansatz auf. Arriens (1999) schreibt in seiner Arbeit iiber den
Dokumentarfilm: “Bei fiktiven Personen und Ereignissen geniigt es [Hervorhebung, V.H.], dass sie allein in
der Erzéhlung existieren. Erfundenes ist nicht eo ipso falsch.” (Arriens (1999): S. 37.) Seine terminologische
Entscheidung ist anders als die hiesige. Er verwendet “fiktiv”’ im Sinne von unserem “fiktional”.

% Frege (1892): S. 33.

> Frege (1892): S. 33.

%0 Frege (1892): S. 33.

1 Andere Stellen aus Freges Schriften untermauern diesen Gedanken: “In der Dichtung haben die Worter
freilich nur einen Sinn, aber in der Wissenschaft und iiberall, wo uns die Frage nach der Wahrheit beschéftigt,
wollen wir uns nicht mit dem Sinne begniigen, sondern auch eine Bedeutung mit den Eigennamen verbinden.”
(Frege (1892-1895): S. 25.) Oder: “[D]er Dichtung geniigt der Sinn, der Gedanke auch ohne Bedeutung, ohne
Wahrheitswert, aber nicht der Wissenschaft.” (Frege (1892-1895): S. 32.)
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und Falschheit iiberhaupt relevante Eigenschaften einer Fiktion sind. Es gibt im wesent-

lichen zwei Losungswege der Problematik der Falschheit des fiktionalen Diskurses:

1. Die Inhalte eines fiktionalen Diskurses (Sétze, Bilder) sind quasi von vornherein
falsch, weil ihre Produzenten nicht einmal Wert auf Wahrheit und Falschheit legen,

keinen Wahrheitsanspruch erheben.

2. Die Inhalte des fiktionalen Diskurses sind weder wahr noch falsch, schlicht weil
ihre Produzenten keinen Wahrheitsanspruch erheben. Es kann auch gesagt werden:

Was nicht wahr sein soll, kann nicht wahr (oder falsch) sein.

Aus der Sicht der ersten Option ist die Tatsache, dass mit einer partiellen Aussage eines fik-
tionalen Textes kein Wahrheitsanspruch erhoben wird, ein Vorwurf und sie markiert die Fik-
tion als das von vornherein oder immer schon Falsche. Die zweite Option liegt der Praxis des
menschlichen Sprach- und Bildgebrauchs viel néher.

Man kann die Frage nach der Wahrheit und Falschheit des fiktionalen Gebildes sinnvoll
l6sen, indem man versucht die logisch allererste Frage zu beantworten, ob es ndmlich
iiberhaupt darauf ankommt, ob sie wahr oder falsch sind.”® Die Aussagen, in denen Namen
fiktionaler Entititen vorkommen, sind nicht per se falsch, weil es sich in den allermeisten
Féllen nicht um einfache Wirklichkeitsbehauptungen handelt. Wéren sie automatisch falsch,
wiirde es voraussetzen, dass die Wirklichkeit ein unproblematischer MaBstab dieser Aussagen
ist, was jedoch im Hinblick auf ihren Anspruch bezweifelt werden kann und muss. Festzu-
stellen, dass etwa Aussagen einer literarischen Fiktion nicht der Wirklichkeit entsprechen,
kann man mit Augustinus fiir (mehr oder weniger) trivial halten und auch in praktischen Fal-
len fiir in der Regel evident. Den daraus abgeleiteten Vorwurf der Falschheit kann man fiir
unangemessen halten, fiir einen Versto3 zwar nicht gegen die Mdglichkeit, aber gegen die
Bedingungen der Legitimitit der Zuschreibung von “wahr” und “falsch”. Der Gebrauch von
Sétzen und Bildern in einem fiktionalen Diskurs ist die Grenze der sinnvollen Pridizierbarkeit
von “wahr” und “falsch” oder “addquat” und “inaddquat” im Hinblick auf ein Bezugsobjekt.

Dass in fiktionalen Diskursen scheinbar grundsitzlich veritable Formen der Unwahrheit vor-

%2 Es wird einem auf der StraBe folgende Frage gestellt: “Ist “Odysseus wurde tief schlafend in Ithaka ans Land
gesetzt” wahr oder falsch?” Wie er auf eine solche Frage reagieren wiirde, ist mit Sicherheit ein wichtiger
Indikator dessen, ob die Frage sinnvoll ist. Er wiirde mit groBer Wahrscheinlichkeit mit Ratlosigkeit,
Kopfschiitteln, der konkretisierenden Nachfrage "Wie meinst du das genau?” reagieren, mit allen moglichen
Zeichen des Mifverstindnisses, der Absurditit einer solchen Fragestellung.
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kommen, also Sitze, die nicht den Fakten entsprechen, ist nicht der hinreichende Grund der

Pradikation von Falschheit.

Mit dem Ausdruck “Fiktion” im Sinne von “fiktional” bezeichnen wir eine Art des Dis-
kurses, ein Gebrauchsformat von etwas und nicht bestimmte Gebilde. Demnach gibt es im
ernsthaften Diskurs der Wissenschaft keine Fiktion, sondern nur Falschheit. Der Aus-
druck “Fiktion” ist nicht der Gegenbegriff zu “Wahrheit” und ist nicht gleichzusetzen

. . 583
mit “Irrtum”, “Falschheit” usw.

Die Unterscheidung der Fiktion von Nichtfiktion er-
gibt sich nicht aus dem Wahrheitsgehalt bestimmter Sdtze und Bilder, aus ihrer Relation
zur Wirklichkeit, sondern aus der von unterschiedlichen Absichten und Anspriichen ge-
leiteten Funktion von Sdtzen und Bildern in einem Kontext. So konnen auch Bilder mit
eindeutigen gegenstindlichen Korrelaten fiktional gebraucht werden. Wenn das der Fall
ist, so haben diese Bilder (etwa Fotos) zwar gegenstindliche Korrelate, die kausal fiir

ihre Entstehung verantwortlich sind, aber keine Bezugsgegenstinde, die zum Kriterium

ihrer Addquatheit werden konnten.

Die Zuschreibung von “Fiktion” ergibt sich aus dem Umstand der Erhebung und Nichterhe-
bung des Wahrheitsanspruches bei bestimmten AuBerungen oder Bildern. Die Relativitit der
Zuschreibung von “wahr” und “falsch” ist dann im doppelten Sinne gegeben. Einerseits erfor-

34 Andererseits erfordert

dert sie den Vergleich von Bildern und Sétzen mit der Wirklichkeit.
sie die Berticksichtigung der Funktion des Kontextes, in dem Bilder und Sétze plaziert sind.
Die Fiktionalitét soll ferner als eine Eigenschaft des Gebrauchs von Sitzen und Bil-
dern verstanden werden, nicht als eine feste Eigenschaft von Bildern und Sitzen. Demnach ist
die Aussage “Odysseus wurde tief schlafend in Ithaka ans Land gesetzt” auch nicht per se
fiktional, sondern kann etwa im Text eines Literaturwissenschaftlers positioniert sein, wo mit

ihr ein definiter Wahrheitsanspruch erhoben wird. Will ich mit der Aussage eine Passage von

Homers “Odyssee” wiedergeben, ohne sie direkt zu zitieren, so hat sie klare

3 Zelter (1994) erwihnt die Bedeutugnsfacette von “Fiktion” im Sinne von Sinngebilde “ohne
Wirklichkeitsreferenz oder Wirklichkeitstibereinstimmung.” (Zelter (1994): S. 16.) Unsere These ist hier
dagegen, dass bei Fiktionen keine Wirklichkeitsreferenz vorhanden ist und somit die Frage nach der
Wirklichkeitsiibereinstimmung vollig gegenstandslos ist. Zelter fiihrt es ferner als eine Selbstverstindlichkeit
an, dass die Beschiftigung mit dem Phinomen der Fiktion, die Beschiftigung mit dem Phinomen der
Wahrheit erfordert, “die sich als Ma3gabe zur Benennung und Bestimmung des Fiktiven aufdringt.” (Zelter
(1994): S. 8.) Die Wahrheitsproblematik ist jedoch lediglich auf einer theoretischen Ebene fiir die
Fiktionalitédtsproblematik zentral, indem sich die Fiktionalitiit von etwas aus dem allgemeinen Verhdltnis zur
Wahrheitsfrage und keineswegs aus dem konkreten Verhdltnis zum Wahrheitsgehalt von etwas versteht.
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Addquatheitskriterien. Sie wird als wahr hingestellt und ist entweder wahr oder falsch.
Kommt sie dagegen im Primirtext eines Schriftstellers vor, so hat sie eher einen quasi
deklarativen als schlicht deskriptiven Charakter. Sie ist quasi deklarativ im Sinne von “gelten
lassen”.”® Der Schriftsteller will mit der AuBerung der Aussage schlicht gelten lassen, dass

Odysseus in Ithaka tief schlafend an Land gesetzt wurde.

Wenn das Behaupten und Nicht-Behaupten mehr mit dem Sprecher, seinen Intentionen,
als mit Sditzen selbst zu tun hat, warum sollte es dann ausgeschlossen sein, iiber Pegasus

auch etwas zu behaupten, unsere Sctze iiber Pegasus als wahr hinzustellen?

5.1.1. Dilemma der Fiktionalitit.

Es lohnt sich, an dieser Stelle den Gedankengang mit einer thematisch eng mit unserem der-
zeitigen Problem zusammenhédngenden Anmerkung einerseits zu unterbrechen, aber anderer-
seits erheblich zu bereichern. Diese soll dabei eher ein Problem zeigen als definitiv 16sen. Wir
haben gerade eingerdumt, dass es durchaus moglich ist, Aussagen iiber fiktionale Entitdten mit
einem Wahrheitsanspruch zu duflern. Lasst sich aber wirklich etwas iiber fiktionale Entitdten
behaupten, wo es sie doch vordergriindig nicht gibt? Auf was referieren wir dann, wenn wir
iber Pegasus etwas behaupten mochten?

Zwei sehr unterschiedliche Losungswege des Problems der evtl. Wahrheit solcher Be-
hauptungssitze zeichnen sich ab. Entweder man schlieft aus der Existenz von Gegenstinden
und Fakten auf die Moglichkeit der Wahrheit (einer wahren Aussage) iiber sie. Das ist der
gangige Weg der Argumentation. Oder man schliet aus der (intuitiven) Wahrheit bestimmter
Aussagen auf die Moglichkeit der Existenz (sui generis) von Gegenstidnden, die in ihnen the-
matisiert werden. Das ist zwar ein prima facie merkwiirdiger Weg der Argumentation, es gibt

aber in der Philosophie gelegentlich eine analoge Argumentationsstruktur.”®® Betrachten wir

> Wir sprechen hier natiirlich nicht von der Wahrheit sog. apriorischer Aussagen wie “Junggesellen sind
unverheiratet”.

% yagl. hierzu Kap. 5.1.1.

%% ch denke hierbei an Hans Jonas’ Essay “Vergangenheit und Wahrheit” (1994b), in dem er die Plausibilitit
des Gedankens der ewigen Existenz der Vergangenheit mehr zu erweisen als zu beweisen versucht. Jonas
geht davon aus, dass: “Erkenntnis [...] adaequatio intellectus ad rem [ist], Angleichung des Verstandes an die
Sache. Das heif3it: Eine Aussage ist dann wahr, wenn sie, neben der [die?] Tatsache gehalten, ihr entspricht.”
(Jonas (1994b): S. 177.) Die Ahnlichkeit mit unserem Gedankengang wird erst durch die Frage Jonas’
hergestellt, die genauso auch unserem derzeitigen Abschnitt als Motto hitte dienen kdnnen: “Wie halten wir
“daneben”? Dafiir mufl die Sache “da” sein, auBer unserer Vorstellung von ihr. Sie muf} ihre eigene
Permanenz besitzen, auf die wir rekurrieren konnen.” (Jonas (1994b): S. 177.) Fiir die neuere Diskussion vgl.
Bonk (2003).
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nun die Aussage: “Ein Pegasus ist ein weilles gefliigeltes Pferd”. Es gibt kein Pegasus, also
muss die Aussage (wenn sie mit einem definiten Wahrheitsanspruch gedufert wird, d.h. nicht
Teil eines Mythos ist) falsch sein. Oder: Die Aussage ist (im Unterschied zu “Ein Pegasus ist
ein blaues gefliigeltes Pferd”) wahr, also muss es den Pegasus (auf eine bestimmte Art und
Weise) geben, ndmlich als einen Wahrmacher unserer Aussagen iiber ihn. Man kann mit unse-
rer Aussage eben ganz verschiedenartig verfahren. Entweder man stellt sich die Frage: Kann
sie wahr sein? Oder man geht davon aus: Sie ist wahr und wie kann es sein?

Auf was lauft unser Exkurs hinaus? Wurde etwa die Existenz von fiktionalen Entititen
mit definitiver Giiltigkeit erwiesen? Ein viel bescheideneres, wenn auch nicht unbedeutendes

Ergebnis ist zunédchst zu verzeichnen:

Die Annahme der Existenz von fiktionalen Entitdten sei kontraintuitiv, kann als ein inak-
zeptables Argument fiir die erste Position ausgerdumt werden, denn Fakt ist, die Be-
hauptung “Pegasus ist ein weifses gefliigeltes Pferd” fiir falsch zu halten, ist zumindest
genauso kontraintuitiv. Wir hdtten hier also offenbar zwischen zwei gleichermaflen kon-
traintuitiven Losungsansdtzen zu entscheiden. Diese Situation kann man mit gutem Recht
als ein Dilemma der Fiktionalitdit bezeichnen - es gibt zwei Losungen und beide befriedi-

gen nicht.

Weitgehend geht es in der Problematik von Behauptungen wie “Pegasus ist ein weilles geflii-
geltes Pferd” darum, zu untersuchen, ob wir nicht eine Art Wahrmacher fiir derartige Sitze
brauchen. Auf die Ablehnung der kontraintuitiven Annahme der Existenz von fiktionalen
Entitdten folgt jedoch zwingend die genauso kontraintuitive Position, dass “Pegasus ist ein
weilles gefliigeltes Pferd” dieselben Adédquatheitskriterien hat wie “Pegasus ist ein blaues ge-
fliigeltes Pferd”, namlich gar keine, weil es Pegasus schlicht nicht gibt. Beide Sitze lieen
sich demnach mit gutem Recht behaupten und es wire indifferent, welcher von ihnen stimmt
und welcher dagegen nicht. Dass dies so nicht stimmen kann, ist offenkundig.

Aus der Notwendigkeit, Fakten in der Fiktion als Wahrmacher unserer Aussagen iiber
sie anzuerkennen’’, folgt auch die vordergriindig als metaphorisch erscheinende, aber weit

verbreitete Redeweise von (dem Erzeugen von) alternativen Welten’®® in einem Kunstwerk.

7 Der Ausdruck “anerkennen” wird gleich jeden Philosophen bei einer scheinbar genuin ontologischen
Fragestellung erheblich storen. Ein vollig unzweideutiges Pridikat ist jedoch “Wirklichkeit” nicht: das muss
auch jeder Philosoph zugestehen. Unter anderem wird uns weiter unten zu beschiftigen haben, wie exklusiv
der Wirklichkeitsbegriff ist.

588 Vgl. beispielsweise Heidegger (1950): S. 33, Blumenberg (1964): S. 10 und Keller (1995): S. 62.

200



Wohl am prédgnantesten wurde die These in der neueren Philosophie von Nelson Goodman in
“Ways of worldmaking” vertreten. Bei ihm ergibt sich die These von der Fabrikation von
Fakten in der Kunst nicht zuletzt aus der Bemithung um eine BloBstellung von denjenigen, die
eine klare und unzweideutige Opposition zwischen Fakt und Fiktion sehen. Goodman

schreibt:

“My title, “The Fabrication of Facts”, has the virtue not only of indicating pretty
clearly what I am going to discuss but also of irritating those fundamenatlists who
know very well that facts are found not made, that facts constitute the one and
only real world, and that knowledge consists of believing the facts. These articles
of faith so firmly possess most of us, they so bind and blind us, that “fabrication

of fact” has a paradoxical sound. “Fabrication” has become a synonym for

. I cl « 589
“falsehood” or “fiction” as contrasted with “truth” or “fact”.”

Der Widerspruch zu unseren fritheren Ausfithrungen zur Fiktionalitit ist lediglich scheinbar.
Wir haben zwar in 3.3.3.2. eingerdumt, dass fiktionale Bilder keine Bezugsgegenstinde ha-
ben, wobei wir hier eine Art Bezugsgegenstinde und -fakten zu fordern scheinen. Beim nihe-
ren Hinsehen wird jedoch klar, dass es hier nicht darum geht zu sagen, ein Pegasus-Bild habe,
sofern fiktional, doch ein Referenzobjekt, sondern vielmehr darum, dass ein Pegasus-Bild
(oder das Dargestellte) unter Umsténden eine Art Referenzobjekt unserer - in dem Fall eben
nichtfiktionalen - Aussage iiber es sei. Der Weg zur Losung der Problematik von fiktionalen
Entitédten fithrt nicht iiber die Behauptung ihrer eindeutigen Wirklichkeit, sondern iiber die
Behauptung einer eventuellen Mehrdeutigkeit des Wirklichkeitsbegriffes, der es unter Um-
standen zuldsst, Pegasus als eine (Art) Entitdt, Objekt usw. zu bezeichnen.

Gabriel (1975) weigert sich in seiner Theorie der Fiktionalitit, eine bestimmte Art Exi-
stenz fiir fiktionale Entitdten anzunehmen und verweist die Fiktionalitdatsproblematik aus dem
Feld der Ontologie auf das Feld der Semantik der fiktionalen Rede. Er hat sicherlich recht,
wenn er sagt, dass jede kontraintuitive Anerkennung der Existenz fiktionaler Entitdten wie

Pegasus die “ontologische Gretchenfrage™”°

provoziert, was fiir eine Art von EXxistenz
gemeint sei und wo die fiktionalen Entititen also seien. Es muss dann doch intuitiv einen
signifikanten Unterschied zwischen der Existenzweise des Stuhls geben, auf dem ich jetzt
sitze, und von Pegasus oder Rotkdppchen. Er hilt beispielsweise die von Roman Ingarden
eingefiihrte Redeweise von rein intentionalen Gegenstdnden, auf die fiktionale Aussagen

angeblich referieren, fiir nicht sinnvoll und fordert sie durch Referenzlosigkeit solcher

% Goodman (1978): S. 91.
30 Gabriel (1975): S. 79.
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Aussagen zu ersetzen.”' Es erscheint zwar sinnvoll abzulehnen, dass sich z.B.
Romanaussagen auf so etwas wie rein intentionale Gegenstinde sachlich beziehen. Es
erscheint dagegen nicht sinnvoll - und hier tut sich die Liicke in der (Gabrielschen)
Fiktionalitétstheorie auf - abzulehnen, dass unsere nicht-fiktionalen Aussagen wie ‘“Pegasus
ist ein weilles gefliigeltes Pferd” (etwa eines Mythenforschers) feste Adédquatheitskriterien
haben (miissen). “[W]dhrend das Kunstwerk selbst im semantischen Sinne des Wortes nicht
wahr ist, sind Aussagen in der Semantik, die iiber es gemacht werden, in demselben Sinne

wahr oder falsch, in dem wissenschaftliche Aussagen wahr oder falsch sind.”**

Der negative Teil zahlreicher Theorien der Fiktionalitdt, dass fiktionale Aussagen wie
“Pegasus ist ein weifles gefliigeltes Pferd” referenzlos sind, ist nicht so interessant wie
das positive Komplement der Fiktionalitditstheorien, dass es nicht-fiktionale Aussagen
wie “Pegasus ist ein weifles gefliigeltes Pferd” gibt, die dem Anspruch nach auf etwas

referieren und unserem Basisverstdindnis nach sogar eindeutig wahr sind.

“Fiktionale Literatur besteht aus fiktionaler Rede und ist damit
insbesondere nicht-behauptende Rede.””””

Damit hitte Gabriel exemplarisch bestimmt, was fiir die fiktionale Rede nicht gilt. Sicherlich
ist aber nicht-behauptend zu sein nicht ein exklusives Merkmal fiktionaler Rede. Auch eine
Bitte oder ein Gebet sind - und das wusste bereits Aristoteles™ " - in einem grundlegenden
Sinne nicht-behauptend, indem sie resistent gegen die Wahrheitsfrage sind. Nicht-behauptend
zu sein ist also kein hinreichendes Charakteristikum der fiktionalen Rede. Was ist aber dann
die positive Bestimmung der Fiktionalitét?

Wir haben gesagt - und das ist unsere positive Bestimmung der Fiktionalitit - der fik-
tionale Sprachgebrauch ist quasi deklarativ. Was bedeutet “deklarativ’ und warum der Zusatz
“quasi”? Der Sprachgebrauch um “deklarativ” ist in der Philosophie wieder einmal uneinheit-
lich. Baker/Hacker (1980) verwenden ‘“‘declarative” im Sinne von “behauptend”, wovon wir
uns hier vor allem abgrenzen wollen. Die Sprechakttheorie verwendet dagegen fiir

“behauptend” den Begriff “assertoric”. Die Sprechakttheorie verwendet den Begriff

! Gabriel (1975): S. 54.

%2 Morris (1972): S. 109. Von dem ersten Teil der Morrischen These, die das Kunstwerk fiir ein Art Unwahrheit
auszugeben scheint, wollen wir uns distanzieren, da wir fiktionale Rede als vdllig resistent gegen die
Wahrheitsfrage bestimmen mochten.

3% Gabriel (1975): S. 87.

% Vagl. Aristoteles: Peri hermenias 1 b 33.
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“deklarativer Sprechakt” fiir Akte des Typs taufen, verdammen usw. Primér denkt sie dabei an
das Schaffen veridnderter Beziehungen einer gesellschaftlichen Institution (Kirche...) zu einer
Person. Man ist eben getauft, (erst) nachdem man durch “Ich taufe dich auf den Namen ...”
getauft wurde. Ich verwende hier “deklarativ” - und deswegen ohne explizites Bekenntnis zur
Sprechakttheorie - nicht deswegen, weil es dem Begriff des deklarativen Sprechakts in der
Sprechakttheorie vollig entspricht, sondern weil es ihm am nédchsten kommt. Ein Grund-
merkmal des deklarativen Sprechakts treffen wir beim fiktionalen Sprachgebrauch auch: Er ist

nimlich “stets realititsschaffend>”’

, insofern er Tatsachen mehr oder weniger produziert, an-
statt auf sie wie eine Behauptung schlicht zu rekurrieren. Ein Schriftsteller erzdhlt “nicht von
Personen und Dingen, sondern die Personen und Dinge.”””® Und durch seine Erzihlung erhilt
unsere Rede iiber die Inhalte (Personen und Dinge) aus seiner Erzdhlung klare Addquatheits-

kriterien.

5.2. Der spezifische Anspruch der Fiktion. Ein untermauerndes Beispiel aus

der Asthetik.

Diverse Vertreter des kiinstlerischen Diskurses blieben im Laufe der Geschichte den Philoso-
phen nichts schuldig bei der Auseinandersetzung mit dem spezifischen Anspruch der Kunst
oder der Problematik der Fiktionalitédt. Es ist mit dem Hinweis zu beginnen, dass - wie wir
vorher indirekt einrdumten - Ernsthaftigkeit und Fiktionalitit des Diskurses im Sinne des vor-
handenen oder nicht vorhandenen Wahrheitsanspruchs keine Prédikate fiir bestimmte Perso-
nen sind. Nicht, der Dichter spricht mit einem anderen Anspruch als der Wissenschaftler, sehr
wohl aber der Dichter, wenn er dichtet. SchlieBlich verbietet ihm kaum jemand, genuin wis-
senschaftliche Abhandlungen zu verfassen, wofiir es zahlreiche Beispiele unter Dichtern gibt.
Umgekehrt ist es dem Wissenschaftler nicht untersagt, zu dichten oder sich auf eine andere
Art und Weise am fiktionalen Diskurs zu beteiligen. Die Auseinandersetzungen mit der Pro-
blematik der Fiktionalitédt bei Dichtern sind also nicht per Definition weniger ernst (zu neh-

men) als die bei Philosophen oder Wissenschaftlern.

Es bleibt von Fall zu Fall, nicht von Person zu Person zu unterscheiden, mit welchem An-

spruch da gesprochen wird.

35 Reischer (2000): S. 105.
% Gabriel (1975): S. 59. Gabriel dufert diese Aussage, um mit ihrem Inhalt zu polemisieren.
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Fassen wir also auch mit einer nicht seltenen und treffenden Metapher aus der Asthetik und
Literaturwissenschaft unseren obigen Gedankengang zusammen: Eine Fiktion sei eine

”597, was so viel bedeutet, dass die Realitit keineswegs als der

“selbstgeniigende Welt
MaBstab der Fiktion zu fungieren hat, auf den die Fiktion in irgendeinem Sinne rekurriert.
Nicht selten wurden auch direkt von Dichtern Versuche Unternommen, die Autonomie des
kiinstlerischen Diskurses und seiner Erzeugnisse zu begriinden. Ausgehend von dieser
Metapher bestimmen sie die Kunst ganz allgemein als einen Selbstzweck, eine referenzfreie
Welt. Diese Redeweise begegnete uns bereits bei einigen Philosophen. Beispielhaft fiir alle

solche Versuche aus der Asthetik kann Goethes theoretische Schrift “Uber Wahrheit und

Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke” zitiert werden:

“Wenn die Oper gut ist, macht sie freilich eine kleine Welt fiir sich aus, in der
alles nach gewissen Gesetzen vorgeht, die nach ihren eigenen Gesetzen
beurteilt, nach ihren eigenen Eigenschaften gefiihlt sein will. >

Das Zitat bezieht sich auf die Oper, die jedoch in der genannten Schrift, wie deren Titel gleich

% Die Problematik der Kunst

verrit, lediglich als Beispiel fiir die Kunst als solche fungiert.
wird hier exemplarisch an der Problematik der Oper behandelt. Mit der postulierten Autono-
mie der Kunst entsteht zugleich die Folgefrage nach dem im Titel der Schrift von Goethe
“versprochenen” oder angekiindigten Wahrheitsbegriff fiir die Kunst, denn die gingige korre-
spondenztheoretische Wahrheitsauffassung scheint dann nicht haltbar zu sein oder muss in
irgendeinem Sinne erheblich modifiziert werden. Denn der korrespondenztheoretische Wahr-
heitsbegriff setzt eine Asymmetrie zwischen Tatsache und einer auf sie rekurrierenden Aus-
sage voraus. Diese Art Asymmetrie soll in der Schrift durch den Verweis auf die autonome

“kleine]...] Kunstwelt”®%

von vornherein ausgeschlossen werden.

Die von Goethe in der genannten Schrift postulierte Referenzlosigkeit im Sinne der autono-
men kleinen Kunstwelt wird auch in der Sekundirliteratur zu seinem Text sehr unterschied-
lich gedeutet. Vor allem bleibt der (alternative) Wahrheitsbegriff fiir die Kunst, der ja durch

die Schrift zu explizieren ist, im Dunkeln. Der Germanist Wolfgang Kayser nennt ihn

7 So spricht beispielsweise Heidegger (1950) von der “Selbstgeniigsamkeit des Kunstwerkes.” (Heidegger
(1950): S. 18.)

3% Goethe (1998a): S. 504.

% Dieselbe Feststellung macht Gabriel (1975): S. 77.

80 Goethe (1998a): S. 506.
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h”®' Gottfried Gabriel dagegen “kohirenztheoretisch”®?. Beide scheinen sich

“ontologisc
jedoch jeweils an einem anderen Ausdruck aus unserer Passage zu orientieren.

Kayser geht es darum zu sagen, das Kunstwerk versuche nach Goethe eine eigene,
nicht nach den Gegebenheiten der duBleren Wirklichkeit in irgendeinem Sinne zu beurteilende
Welt aufzustellen. Dafiir eignet es sich, das “eine kleine Welt fiir sich” in dem Zitat zu ver-

deutlichen. Er reagiert zum Teil auch auf die uns mittlerweile bekannte platonisch anmutende

Mechanik der Kunstproduktion, wenn er sagt:

“Indem das Kunstwerk nicht etwas anderes mehr oder minder gelungen
nachahmt, sondern sich zur eigenen Gestalt fiigt, und zwar durch die
Schopferkraft des menschlichen Geistes, erhélt es statt einer erborgten
Naturwahrheit die eigene Kunstwahrheit. Die Wahrheit liegt in der
vollkommenen Gestalthaftigkeit; nachdem die beiden, das Naturding und das
Kunstding, autonom geworden sind, hebt sich ihr Gegensatz auf.”%"

In dem Zitat tauchen einige unserer fritheren Gedanken wieder auf, allerdings in erheblich
verschliisselter Form. Wie sich das (Kunst)Werk “durch die Schopferkraft des menschlichen
Geistes” schlielich “zur eigenen Gestalt fiigt”, konnten wir vorher ohne die hier vollzogene

Einschrinkung auf Kunstwerke beobachten.®™

Die menschliche Zutat (intentionale Nutzung)
lieBen wir ganz allgemein®” das Merkmal sein, das den Eigenwert von (nicht nur kiinstleri-
schen) Bildern gegeniiber einer blo3 mechanischen spiegelbildlichen Wiedergabe der Wirk-
lichkeit begriindet, resp. zu begriinden vermag. Genau mit Hilfe dieser Uberlegung, die bei der
Interpretation von Bildern ihren von Menschen etablierten kommunikativen Gebrauch im
Gegensatz zu ihrem Herstellungsprozess oder den sichtbaren Ahnlichkeiten mit etwas maB-
geblich werden ldsst, haben wir die Asymmetrie zwischen Bild und Welt zu bekidmpfen
versucht - die Asymmetrie, die gemill der beiden letzten Zitate durch die Funktionalitét des
Kunstwerkes beispielhaft aufgehoben scheint. Das Naturding und das Kunstding sollen als
“autonom geworden” betrachtet werden, und nicht das zweite im Hinblick auf das erste
bewertet, erkldirt oder in irgendeinem Sinne beurteilt werden. Folglich kann auch keineswegs

das Kunstwerk als ein Art defizitdre Struktur verstanden werden, als in irgendeinem Sinne

falsch, inaddquat, unwahr und dergleichen. Die hiesigen Ausfithrungen von Kayser iiber

9! Kayser (1959): S. 26. Den Nachdruck Kaysers auf ein solches Verstindnis der kiinstlerischen Fiktion
beweisen einige weitere Stellen wie etwa: “Dichtung ist zunéchst eine in sich geschlossene Spielsphire, eine
vollig eigene Welt mit ihren eigenen Gesetzen, unterschieden von aller Realitit.” (Kayser (1959): S. 54.)

92 Gabriel (1975): S. 78.

3 Kayser (1959): S. 25.

% Mit einiger Deutlichkeit geschah dies z.B. in den Kapiteln 2.5.2. und 4.1. Eigentlich ist das aber unser
durchgehendes Motiv.
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Goethes “Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke” sind sicherlich nicht
falsch. Allerdings bleibt es erkldarungsbediirftig, warum in diesem Zusammenhang, um die
Autonomie der Kunst hervorzuheben, noch von irgendeinem kiinstlichen oder spezifischen
Wabhrheitsbegriff oder Wahrheitsverstiandnis fiir sie die Rede sein muB.

Gabriel hidngt dagegen seine Interpretation des Textes von Goethe eher an seinen
Worten von einer kleinen Kunstwelt auf, die “nach ihren eigenen Gesetzen beurteilt” sein
will.®*® Er hilt die Formulierung “eigene Welt fiir sich” fiir eine Metapher, die einer Prizisie-
rung bedarf. Nach Gabriel ist das “eigene Welt fiir sich” im Sinne einer “Eigenstindigkeit der
Wahrheit der Kunst”®"’ zu verstehen, etwa im Sinne einer irrationalistisch anmutenden hohe-
ren Offenbarungswahrheit, die den Dichter als dem Gott im Sinne eines Weltschopfers dhn-
lich glorifiziert. In einem Kunstwerk gehe eben alles nach “eigenen Gesetzen” vor und die
Wahrheit einer Aussage des Kunstwerkes bemesse sich primér oder ausschlieBlich aus ihrem
Verhiltnis zu anderen Aussagen aus demselben Werk. Der Indikator dieser Art von Wahrheit
sei also die innere Kohérenz der erzdhlten Geschichte und der Wahrheitsbegriff ist als koha-
renztheoretisch zu bezeichnen.

Unsere Interpretation sieht dagegen ein wenig anders aus als die von Kayser und auch
die von Gabriel. An der Stelle, auf die sich Kayser, Gabriel und auch wir hier beziehen,
spricht Goethe ndmlich nirgendwo von der (spezifischen) Wahrheit fiir die Kunst, weder von
einer “ontologischen”, noch “kohirenztheoretischen”. Das Problem der beiden Autoren ist,
dass sie die “kleine Kunstwelt” Goethes metaphorisch deuten als eine Art positives
Wahrheitsverstindnis fiir die Kunst. Nimmt man die Redeweise von der Kunst als von einer
kleinen Welt fiir sich dagegen wortlich, so ist sie im Kontext des Textes von Goethe als eine
Negativaussage zu lesen, als die Verneinung eines bestimmten Wahrheitsverstidndnisses fiir
die Kunst, nimlich des der Korrespondenztheorie, die Wahrheit als eine Ubereinstimmung
zwischen Tatsache und einer auf sie rekurrierenden Aussage versteht. Goethe steht dann mit
dieser Auffassung in der Tradition der Wahrheitsproblematik in der Kunst, die bis auf Aristo-

teles®®®

zuriick reicht und in der beispielsweise auch Frege, Charles Morris®” aber auch
Martin Heidegger®' stehen, die primir den korrespondenztheoretischen Wahrheitsbegriff fiir

die Kunst verneinen und hauptsichlich dadurch etwas tiber ihre Spezifik erfahren.

895 ygl. Kap. 2.

¢ Gabriel (1975): S. 76 ff.

%7 Gabriel (1975): S. 77.

9% vgl. Aristoteles: Poetik 1451 a und hier das Kap. 5.3.

899 yol. Morris (1972): S. 109.

019 Kiinstlerische Wahrheit nach Heidegger “meint nicht, hier werde etwas richtig dargestellt und wiedergegeben,
[...] meint nicht hier werde etwas Vorhandenes richtig abgemalt.” (Heidegger (1950): S. 44.)
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5.3. Der spezifische Anspruch der Fiktion. Ein untermauerndes Beispiel aus

der Bildtheorie.

Die Oper ist nach Goethe eine “kleine Welt” die nach ihren eigenen Gesetzen gefiihlt “sein
will [Hervorhebung, V. H.]”, also nicht soll oder muss, sondern will. Es wird also eine be-
stimme Art des Umgangs mit dem Kunstwerk als erwiinscht dargestellt. Das Kunstwerk ver-
langt, auf eine bestimmte Art und Weise rezipiert zu werden. Frege schreibt iiber den
“Kunstgenuss” eines literarischen Werkes, dass er das Fragen nach der Wahrheit (einer parti-
ellen Aussage des Textes) verbietet.®’! Panofsky schreibt iiber den Kunstgenuss - oder iiber

das dsthetische Erleben eines Gegenstandes:

“Wir tun [4sthetisch erleben, V.H.] - um es moglichst einfach auszudriicken -,
wenn wir [den Gegenstand, V.H.] einfach betrachten (oder anhoren), ohne ihn
intellektuell oder emotional auf etwas ausserhalb seiner selbst zu beziehen.”®'>

Interessant ist, dass Panofsky eine solche Art der Wahrnehmung nicht fiir eine bestimmte

Sorte von Gegenstidnden reserviert.

Eine Art der Wahrnehmung ist dsthetisch, nicht bestimmte Gebilde. Panofsky versucht zu
sagen: “dsthetisches Erleben” ist nicht zu reduzieren auf “Asthetisches erleben”. Durch
einen bestimmten Umgang mit Gegenstdnden ist ihr dsthetischer Status gekennzeichnet.
Eine Art und Weise der Betrachtung bewirkt, dass wir “irgendwelche Stiicke der Welt als

dasthetische Objekte auszeichnen”®"

, seien es auch geldufige Gebrauchsgegenstdnde.

Mit der Dichotomie einer “existenziellen” und einer “intellektuellen” Art und Weise, sich mit
den Dingen zu beschiftigen, argumentiert auch Michael Polanyi in seiner Abhandlung iiber
das (kiinstlerische) Bild.®"* Fiir Polanyi ist ein Kunstwerk ein Objekt, das aus dem Kontinuum

unserer Alltagserfahrung irgendwie herausfillt, und die Kunst konfrontiert uns in diesem

o1 ygl. Kap. 5.1.

®12 Panofsky (2002): S: 16.
8 Lypp (1998): S. 120.
®1% Polanyi (1994): S: 158.
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Sinne eben mit einem “transnaturalen”®'’ Stoff, mit einem Stoff, der ‘“alle natiirliche

Erfahrung iibersteigt”®'®:

“Die Kiinste zeigen nicht Dinge, die wirklich da sein kdnnten, aber nicht da

sind; sie zeigen Dinge, die so beschaffen sind, dass sie nicht existieren konnen,
. . 617

weder in der Natur noch in der Menschenwelt.”

Der erste Satz Polanyis kann als ein Versuch der Polemik gegen die klassische Bestimmung
der Kunst von Aristoteles gedeutet werden, der in seiner ‘“Poetik” bekanntlich behauptet,
“dass es nicht Aufgabe des Dichters ist, zu berichten, was geschehen ist, sondern vielmehr [...]
was geschehen konnte und was moglich wire.”®'® Fiir Aristoteles liegt gerade darin der signi-
fikante Unterschied zwischen einem Geschichtsschreiber und dem Kiinstler “dass der eine uns
sagt, was gewesen ist, der andere, was sein konnte.”®' In der Tat hingt jedoch die Bestim-
mung dessen, ob uns die Kunst mit Gegenstdnden konfrontiert, die “da sein konnten” oder
nicht, vor allem von dem Moglichkeitsbegriff ab, den wir voraussetzen. Die Problematik
schlidgt so zum Teil in den Bereich der sog. Modalanalyse um - oder der Beschiftigung mit
den Begriffen der Notwendigkeit, Wirklichkeit und Moglichkeit und ihres gegenseitigen Ver-
hiltnisses.

Gerade eine Beschiftigung mit dem Moglichkeitsbegriff auf dem Feld der Modalana-
lyse zeigt Folgendes: Unser Verstdndnis von Moglichkeit ist keineswegs einheitlich und vari-
iert von dem der sog. Realmoglichkeit iiber den der Denkbarkeit bis zu dem Begriff der blof3
negativ bestimmten sterilen Méglichkeit.®® Der hochgradig ambige sterile Moglichkeitsbe-
griff beruht auf alltiglichen Redeweisen wie “Alles ist moglich” und dergleichen, deren ein-
zige Legitimationsgrundlage die schwer zu begriindende Uberlegung ist, dass nichts wirklich
notwendig ist und dergleichen. Wir wollen von diesem schwammigen Verstindnis von
“Moglichkeit” aufgrund seiner theoretischen Unzulidnglichkeit von vornherein absehen und
uns lieber der Abgrenzung der Denkbarkeit von der Realmoglichkeit kurz zuwenden. Fiir das
bessere Verstindnis des Gedankengangs Polanyis ist dieser Unterschied nicht ganz unerheb-
lich.

Das Kriterium der Denkbarkeit von etwas ist alleine die Widerspruchslosigkeit. Was

widerspruchsfrei denkbar ist, ist aus dieser Sicht auch moglich. Sehr problematisch wird eine

%15 Polanyi (1994): S. 158.
616 polanyi (1994): S. 160.
%17 Polanyi (1994): S. 160.
618 Aristoteles: Poetik 1451 a.
19 Aristoteles: Poetik 1451 b.
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solche Auffassung von Moglichkeit jedoch, wenn man bedenkt, dass auch Phantasiegebilde
widerspruchsfrei denkbar und folglich moglich sind. Tiere, die menschlich sprechen, sind
denkbar, aber sie sind eben auch nicht mehr als denkbar. Sind sie also alleine deswegen schon
(wirklich) moglich? Das wiirde Polanyi, der mit der Unmaoglichkeit dessen, was den Stoff ei-
nes Kunstwerkes ausmacht - also gelegentlich auch der menschlich sprechenden Tiere - argu-
mentiert, wahrscheinlich verneinen. Unser alltiglicher Moglichkeitsbegriff ist wesentlich
enger als der der bloen Denkbarkeit von etwas. Fiir uns ist es moglich, dass es morgen
regnet, aber unmdaglich, dass es in zwei Sekunden regnet, wenn keine Wolken in Sicht sind,
obwohl das letztere sicherlich denkbar ist. Unser alltdgliches Verstindnis von Mdglichkeit

621 uind Gott-

entspricht vielmehr dem, was Nicolai Hartmann seinerzeit als ‘“Realmoglichkeit
fried Gabriel als “empirisch moglich” bezeichnete und dem (blof) “logisch [M]Ciglichen”622
entgegen stellte. Es muss irgendwie eine nachvollziehbare Kontinuitdt des Realmoglichen mit
den Gegebenheiten der Realitéit da sein. Und dieses Kriterium ist bei einem Kunstwerk eben
nicht erfiillt. Polanyi sagt, das Kunstwerk sei “ein inkompatibles Artefakt.”®> Und es wird als
ein solches nicht nur durch den Stoff, sondern auch durch die Art des Diskurses - durch das
Gebrauchsformat - markiert, in dem es sich als ein fiktionales befindet.

Das kiinstlerische Bild ist aus Polanyis Sicht eingerahmt im wortlichen und, noch
wichtiger, im iibertragenen Sinn. Das Bild ist immer schon isoliert, hermetisch abgeschnitten
von seiner Umgebung durch den realen und auch imagindren Rahmen. Hauptsédchlich der

Rahmen, nicht nur der Stoff, diktiert eine bestimmte Art des Umgangs mit dem kiinstlerischen

Objekt:

“Die Kunst informiert uns nicht iiber ihren Gegenstand. [...] Wenn die Kunst
solche transnaturalen Stoffe in uns evoziert, dann wird uns damit nichts gesagt,
was wahr oder falsch sein kann; es wird keine Information iiber Fakten
vermittelt.”%**

Die Isolation des Kunstwerkes in einem meist imaginiren “kiinstlichen Rahmen™®% fiihrt uns

auf mittlerweile bekannte Gedanken zuriick: Auf den Gedanken des Kunstwerkes als “eine[r]

626

kleine[n] Welt fiir sich” von Goethe’*”, auf die verbreitete Redeweise von alternativen Welten

620 Diese Dreiteilung folgt weitgehend der von Hartmann (1966). Vgl. insbesondere Hartmann (1966): S. 41 ff.
62! Hartmann (1966): S. 45.

622 Gabriel (1975): S. 77.

623 Polanyi (1994): S. 159.

2% Polanyi (1994): S. 159.

62 Polanyi (1994): S. 159.

626 ygol. Kap. 5.2.
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in der Kunst®”’, auf den Gedanken der Referenzlosigkeit der Kunst bei Frege und Panofsky
und den mit ihr einher gehenden Verbot der korrespondenztheoretischen Wahrheitsfrage beim
Kunstwerk.®*® Also insofern dem Bild der Kunststatus - oder eigentlich der fiktionale Status -
zugesprochen wird, “ist das Bild seine eigene Wirklichkeit, ist autonom und grenzt sich von

der iibrigen Wirklichkeit ab.”%*

5.4. Einschrinkungen.

In diesem Abschnitt wollen wir vor allem einem drohenden Missverstidndnis der obigen Aus-
fiihrungen vorbeugen. Die Kunst erhebe keinen Wahrheitsanspruch fiir ihre Aussagen, die
Wissenschaft dagegen strebe (allein) nach der Wahrheit ihrer Aussagen. Ist das nicht ein zu
naives Bild von Wissenschaft und Kunst? Gehorcht die Wissenschaft nicht zum Teil bei-
spielsweise eher pragmatischen als dermaflen kontemplativen Zielen? Versucht andererseits
die Kunst nicht doch (zum Teil) eine (Art) Wahrheit iiber die Welt zu vermitteln? Alles legi-
time Fragen, aber: Das Vorgehen in 5.1., 5.2. und 5.3. hatte vor allem explikatorische Griinde,
was schlieBlich auch angekiindigt wurde. Idealtypen wurden entwickelt, nicht zuletzt im Hin-
blick auf einige klassische Texte, die sich solcher Idealtypen ebenfalls bedienen. Im folgenden
wollen wir einige Einschrinkungen und Klarstellungen zum bisher gesagten formulieren, die -
wie schlieBlich alle Einschrinkungen - eher der Bestitigung als Widerlegung des Gesagten
dienen sollen.

Warum muss man die Frage nach dem Wahrheitsbegriff in der Kunst iiberhaupt 16sen?
Wir miissen zugeben, dass Uberreste des korrespondenztheoretischen Wahrheitsbegriffs dem
Anspruch nach in der Kunst immer bleiben, denn wie soll es sonst moglich sein, Erkenntnis
durch Dichtung zu erlangen und Kunst {iberhaupt als eine erkenntnisorientierte Tatigkeit zu
verstehen. Frei von jeglichem Erkenntnisinteresse sind die Kunstproduktion sowie die
Kunstrezeption freilich nicht oder zumindest zum grofen Teil nicht, kann man mit Recht ein-
wenden. Aber auf die Formulierung ist in erster Linie zu achten. Spricht man bei der Kunst
etwa von “Erkenntnis durch Dichtung”, so spricht man bei der Wissenschaft iiber “Erkenntnis
in der Wissenschaft”. Produziert die Kunst etwas, was Anlass der Erkenntnis sein kann, so
produziert die Wissenschaft doch etwas, das dem Anspruch nach Erkenntnis ist. Mit der uns

mittlerweile bekannten Dichotomie der interpretationsbediirftigen Aussage der Kunst und der

627 ygl. Kap. 5.1.1.
628 vgl. Kap. 5.1., 5.2. und hiesige Ausfiihrungen.
629 Doekler (2001): S. 36.
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Glaubensaussage des ernsthaften Diskurses wird der Unterschied in der Tat relativ gut be-
schrieben.®*

Dass mit dem Kunstwerk doch in der Regel ein Erkenntnisanspruch verbunden ist, ist
bereits seit Platon bekannt. Die Problematik der Fiktionalitit ist in seinem Werk auch nicht so
eindeutig und farblos wie sie vorher im Interesse der Herausarbeitung von Idealtypen darge-
stellt wurde. Interessant sind in dieser Hinsicht vor allem seine Ausfithrungen iiber den My-
thos als von einem irztlichen Hilfsmittel.”' Eine erfundene Geschichte kann durchaus posi-
tive Effekte im Hinblick auf ihren versteckten Wahrheitsgehalt haben. Der beriihmte Mythos
iiber die Seelenmetalle® ist zum Beispiel von dieser Art. Es ist eine erfundene Geschichte,
die den Menschen durchaus mit Tauschungsabsicht erzihlt wird, jedoch indem sie von ihnen
geglaubt wird, erzeugt sie kein eindeutig falsches Bewusstsein in den Rezipienten. Sie glau-
ben, dass jeder in seiner Seele die Zutat unterschiedlich wertvoller Metalle hat, wodurch der
Unterschied in (dem Wert von) natiirlichen Anlagen von Menschen ausgedriickt werden soll.
In dieser Hinsicht fungiert der Mythos also als impliziter Logos, ist Medium einer Beleh

rung.®*> Man kénnte auch sagen, lediglich der Wortlaut der Geschichte ist falsch, aber nicht

3

ihr (versteckter) Sinn(gehalt). Die auch in der Alltagssprache iibliche Rede vom “wahren
Kern” einer erfundenen Geschichte kommt so zum Ausdruck. Diese These Platons findet man
in fast unverdnderter Form immer wieder in der Literatur(theorie). So schreibt Christian Tho-

masius im frithen 18. Jahrhundert:

“Mit der Kunst zu dichten aber hat es eine ganz andere Beschaffenheit. Diese
hat ihren unstreitigen Nutzen um der Schwachen willen, welche die heilsamsten
und zum Studio der Weisheit gehorigen Wahrheiten eher vertragen konnen,
wann sie in allerhand Erfindungen und Gedichte gleichsam eingehiillet sein, als
wann sie nacket und blof ihnen vor die Augen geleget werden.”%**

Christian Fiirchtegott Gellert ldsst sein Gedicht “Die Biene und die Henne” mit einer kurzen

Zusammenfassung des Nutzens der Dichtung enden. Sie ist dazu da, um:

“Dem, der nicht viel Verstand besitzt,

Die Wabhrheit durch ein Bild zu sagen.”635

639 vl Kap. 5.1.

1 vgl. Politeia IT 382 c.

2 Politeia IIT 414 b f.

%3 Hierzu Halliwell (1997): “[Blecause every mythos can be interpreted as the medium of a logos, the question
of truth and falsehood arises at a deeper level of significance.” (Halliwell (1997): S. 318.)

3% Thomasius (1972): S. 123.

835 Gellert (2000): S. 100.
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Wichtig ist vor allen Dingen: Allgemeine Aussagen dariiber, was die Kunst soll oder ist, sind
grundsitzlich skeptisch zu betrachten, denn die innovativen Zwénge sind vor allen Dingen in
diesem Bereich sehr grofl und relativieren bereits die Moglichkeit ihrer theoretischen Erfas-
sung. Gegenbeispiele lassen sich in der Regel immer finden und einzelne Auffassungen von
der Kunst gelten ausschlieflich in dem jeweiligen &sthetischen Paradigma, das dem ge-
schichtlichen Wandel unterworfen ist. Eine allgemeine Theorie der Kunst wird durch die Ge-
fahr gekennzeichnet, dass “Philosophen [...], wenn sie von “Kunst” handeln, meist {iber Kunst
ohne Kunstwerke [sprechen].”636 Diese Varianz von Methoden des Dichtens und Kunstschaf-
fens, die einem groBen Innovationszwang unterliegt, scheint gerade den Unterschied zwischen

Kunst und Wissenschaft auszumachen.

Ein Kunstwerk, sofern es einen ernsthaften Anspruch hat, hat auch Addquatheitskriterien
darin, was es auszudriicken versucht. Diese seine Eigenschaft geht auf Kosten seiner
Fiktionalitit, denn Wahrheitsanspruch oder kein Wahrheitsanspruch sind anzuwendende
Kriterien oder Indikatoren der Fiktionalitit. Ein Kunstwerk ist nicht per se fiktional, son-

dern insofern es keinen Wahrheitsanspruch erhebt.

Jemand mag durch die Anwendung der Kriterien sogar zum Resultat kommen, dass es ein
eindeutig fiktionales Kunstwerk nicht gibt, dass letztendlich alle Kunstwerke hybride Gebilde
aus Ernsthaftigkeit und Spiel sind.

Auch aus diesem Grund war es hier meine Absicht, die Dichotomie von Ernsthaftig-
keit und Fiktionalitit eigentlich mehr zu betonen als die Dichotomie von Wissenschaft und
Kunst. Man konnte es auch so formulieren: Die Dichotomie von Wissenschaft und Kunst ist
eine von mehreren Dichotomien, die sich aus den funktionalen Uberlegungen ergeben. Ein
Zeitungsbericht kann schlecht zur Wissenschaft gerechnet werden, aber sehr wohl zum ernst-
haften Diskurs. Genauso wenig kann ein Fernsehkrimi in Hinblick auf seinen dsthetischen
Wert zur Kunst gerechnet werden, aber sehr wohl zum fiktionalen Diskurs. Die Tragweite der
ersten Dichotomie ist viel grofler als die obigen Beispiele aus philosophischen Texten explizit
zugeben. Es kann davon ausgegangen werden, dass uns der Gebrauch von Sitzen und Bildern

in unterschiedlichsten Diskursen in der Regel evident sind.

6% Reck (1997): S. 309.

212



Nicht Kunst und Wissenschaft sind die Formate des Bild- und Sprachgebrauchs, sondern
Dokumentation und Fiktion. Eine Dokumentation zeichnet sich durch den Wahrheitsan-
spruch aus. Bei Dokumentationen kommt es auf Wahrheit an. Die Fiktion zeichnet sich
durch Absenz des Wahrheitsanspruchs aus. Bei Fiktionen kommt es auf Wahrheit nicht
an. Jemand, der - an die Kunst denkend - sich die Frage stellt “Aber welcher und auf
welcher Ebene der Referenz wird der Wahrheitsanspruch bei Fiktionen doch erhoben?”
lost eine falsche Frage. Nicht “Wie oder wo erhebt das fiktionale Gebilde einen Wahr-
heitsanspruch?” ist die richtige Frage, sondern “Ist ein Gebilde, das einen wo auch im-
mer sich stellenden Wahrheitsanspruch erhebt, noch fiktional?” Die letztere Frage ist zu

verneinen.

Gibt es also pure Fiktionalitit, oder nur den Typus der Fiktionalitit - ein Konstrukt der Theo-

rie, der als Kriterium anzuwenden ist?

Vor allem die Produkte der heutzutage florierenden Unterhaltungsindustrie drohen durch
die Dichotomie von Wissenschaft und Kunst unbemerkt unter den Tisch zu fallen. Sie fiih-
ren weitgehend ein Gespensterdasein. Zur Wissenschaft gehoren sie sowieso nicht, mit
dem Hinweis auf die Fiktionalitdt des Diskurses. Zur Kunst gehoren sie entschieden auch
nicht, mit dem Hinweis auf den mangelnden dsthetischen Wert, worin auch immer dieser
bestehen mag. Dabei ist eine Untersuchung iiber die semantischen Eigenschaften gerade
der medialen Produkte der Unterhaltungsindustrie besonders spannend, denn erst hier
scheint der Wahrheitsanspruch (Ernsthaftigkeit) vollig zugunsten des Spielcharakters zu
verschwinden. Der Aspekt der Bezugnahme scheint hier im Hinblick auf den Gebrauch

solcher Medieninhalte vollig zu fehlen.

5.4.1. Weitere Einschrinkungen.

Es gibt Kunstgattungen, die unsere obige Dichotomie von Wissenschaft und Kunst, aber auch
die allgemeinere von Dokumentation und Fiktion in Frage stellen. Wohin genau soll die Gat-
tung historischer Roman oder historisches Drama gehoren? Und wohin gehoren die Biografie
und die Autobiografie? Sie sind unserem Verstindnis nach Gattungsbezeichnungen fiir
Kunstwerke, bei denen trotzdem der Anspruch auf korrekte Wiedergabe von Fakten erhoben

wird oder gar erhoben werden muss, wenn es sich um keinen Etikettenschwindel handeln soll.

213



Nicht nur die Wahrheit auf der sog. tieferen Ebene der Signifikanz, nicht nur der sog. wahre
Kern eines kiinstlerischen Textes wird hier gefordert, sondern Wahrheit in partiellen Aussa-
gen, also genau die Form von Wahrheit, die wir und andere Autoren friiher fiir den Bereich
der Kunst fiir irrelevant erklért haben.

Es gibt ferner Kunstrichtungen, die die obige Dichotomie von Kunst und Wissenschaft
und von Dokumentation und Fiktion in Frage stellen oder programmatisch aufzuheben versu-
chen. Der Naturalismus ist sicherlich ein besonders deutliches Beispiel. Emile Zolas berithm-
tes naturalistisches Manifest mit dem Titel “Der Experimentalroman” (1880) formuliert die
wichtigsten Punkte wohl am expressivsten.637 Bereits Zolas Methode in der Schrift signalisiert
viel iiber die darin auszudriickende Auffassung der (vermeintlichen) Dichotomie von Kunst
und Wissenschaft. Gut zu einem drittel besteht der Text aus wortlichen Zitaten aus Claudes
Bernards “Introduction a I’¢tude de la medicine experimentale” - dem methodischen Werk des
damals beriihmten Mediziners, dessen Gedanken und methodische Forderungen fiir die Medi-
zin Zola schlicht auf den Romanschreiber zu iibertragen versucht. Bis auf die entschiedene
Polemik am Ende der Schrift mit dem Gedanken Bernhards, dass das Kunstwerk “eine spon-
tane Schopfung des Geistes [ist], die mit der Konstatierung der Naturerscheinungen nichts
gemein hat.”®® Im Text Zolas wird als Replik auf diesen Gedanken Bernards die Rolle des

Dichters bei der Kunstproduktion abseits gestellt:

“Literatur entsteht nicht erst durch den Autor, sondern liegt bereits in der von ihr
. . . . 3
beschriebenen Natur und in dem von ihr studierten Menschen.”6 ?

Der Gedanke der passiven Rolle des Produzenten eines Kunstwerkes ist uns aus der Platoni-
schen Dichtungstheorie bereits gut bekannt. Ebenfalls sind uns die Konsequenzen einer sol-
chen Auffassung gut bekannt, dass das Kunstwerk als einfache spiegelbildliche Manifestation
des Realen eindeutige Adiquatheitskriterien in der durch es ausgedriickten Wirklichkeit hat.
Das Kunstwerk wird bei Zola dhnlich wie bei Platon und im Gegensatz zu Goethe nicht als
ein autonomes Werk verstanden - ein Erzeugnis der, wie Kayser sagt, “Schopferkraft des
menschlichen Geistes” -, sondern primér als ein Bericht (oder Beschreibung, Deskription) mit

werkexternen Adidquatheitskriterien. Der Kiinstler tritt bei Zola wieder einmal als eine passiv-

67 Man konnte sicherlich lange dariiber streiten, ob Zolas Text ein Programm proklamiert oder eher eine
Entwicklung prognostiziert. Seine expliziten Ablehnungen der Existenz einer naturalistischen Schule (Zola
(1904): S. 50 ff) oder seine Bekenntnisse zum Determinismus, die letztendlich die Entstehung des
Naturalismus als “eine Entwicklung voller Notwendigkeit” (Zola (1904): S. 62) betrachten, sprechen eher fiir
die Deutung als Prognose.

3% Zola (1904): S. 57.
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reproduktive und nicht als eine aktiv-produktive Instanz auf, obwohl das Kunstwerk aus seiner
Hand entsteht. Zola vergleicht die Titigkeit des Kiinstlers auch deswegen mit der Tatigkeit
des Experimentators, denn ein Experiment sei eben ein solches hybrides Gebilde aus Kunst
und Natur, denn der physikalische oder chemische Vorgang wird kiinstlich provoziert aber die

kausalen Geschehnisse im einzelnen nicht manipuliert.

Die Frage ist immer, wie wollen wir solche Fille korrekt diagnostizieren? Gibt es Gattungen
wie die Autobiografie und Richtungen wie den Naturalismus, die Wahrheit in der Einzelaus-
sage in einem Kunstwerk aus welchen Griinden auch immer (er)fordern und dadurch Fiktion
und Wahrheitsanspruch vermischen? Oder verlassen sie den Bereich der Fiktion, insofern sie

den Wahrheitsanspruch erheben?

Die entsprechende Gattungsbezeichnung ist zugleich eine Art imagindre Bedienungsan-
leitung fiir den Text oder das Bild und ist somit bedeutungsrelevant. Sie ist eine Bedie-
nungsanleitung, indem sie ganz bestimmte Erwartungen hinsichtlich der Wahrheit der
Einzelaussagen beim Rezipienten stimuliert. Denken wir nur an Bezeichnungen wie
“Roman”, “Reportage” und die ganz unterschiedlichen Anforderungen, die der Empfdin-

ger an solche Gattungen im Hinblick auf die Wahrheit von Einzelaussagen stellt.

69 Zola (1904): S. 62.
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5.5. Folgerungen fiir die Pridikation der Inadiquatheit bei Bildern.

Eine wichtige Folge des vermeintlich wesentlich referenziellen Status von Bildern ist die
grundsitzliche Pridizierbarkeit von “addquat” und “inaddquat” - oder bei bestimmten Autoren

von “wahr” und “falsch”®* - von ihnen.®*!

Wiirde sich ein Bild per se referenziell auf ein
anderes Objekt beziehen, so konnte man von ihm als von einer immer schon vollzogenen Be-
hauptung (oder einem Abbild) sprechen, einem eindeutigen Adiquatheits- oder Wahrheits-
kandidaten. Einige Autoren stellen sich offen gegen eine solche Auffassung. Durch den Um-
weg der Infragestellung der Zuschreibung von “addquat” und “inaddquat” kann der referenzi-

elle Status von Bildern angezweifelt werden. Gottlob Frege schreibt:

“Man findet Wahrheit ausgesagt von Bildern, Vorstellungen, Sitzen und
Gedanken. [...] Offenbar wiirde man das Bild nicht wahr nennen, wenn
nicht eine Absicht dabei wire. Das Bild soll etwas darstellen. Auch die
Vorstellung wird nicht an sich wahr genannt, sondern nur im Hinblick auf
eine Absicht, dass sie mit etwas iibereinstimmen solle.”%*?

Nicht das Bild selbst, sondern die Absicht (des Bildproduzenten) wird hier als Quelle der Le-
gitimitét der Zuschreibung von “wahr” und “falsch” an Bilder und Vorstellungen beschrieben
und die Legitimitéit beeintrichtigt zugleich die objektive Moglichkeit der sinnvollen Pridi-
zierbarkeit dieser Pradikate. Frege geht hier aber davon aus, dass “darstellen” den Sachbezug
bedeutet. Diese Problemformulierung betrifft seiner Ansicht nach jedoch nicht nur Bilder,
sondern auch mentale Einheiten wie Vorstellungen, wodurch die Allgemeingiiltigkeit der
Uberlegung hervorgehoben wird. Begriffe wie “Wahrheitsanspruch”, “Wahrheitsfihigkeit”
und ihre Zuschreibung im Hinblick auf den Gebrauch von (Sitzen, Vorstellungen und)
Bildern durch bestimmte Akteure kommen dadurch erneut ins Spiel.

An anderer Stelle sagt er noch deutlicher iiber Bilder:

%9 Hans Jonas beschreibt die grundscitzliche Pridizierbarkeit mit folgenden Worten: “Als der Nach-Schopfer der
Dinge “in ihrem Bilde” unterstellt sich der homo pictor dem MaBe der Wahrheit. Ein Bild kann mehr oder
weniger wahr, d.h. dem Originale treu sein.” (Jonas (1994): S. 120.)

Im folgenden geht es wieder um den Adédquatheitsbegriff fiir Bilder im Sinne einer isomorphen Abbildung, da
es hier ausschlieBlich um dokumentarische und fiktionale Bilder geht, fiir deren gegenseitige Abgrenzung ein
solcher Adédquatheitsbegriff geeignet ist.

Frege (1918a): S. 59. In Anbetracht der Tatsache, dass Frege das Prédikat “wahr” fiir “ganz einzigartig und
undefinierbar” (Frege (1918a): S. 60) hilt, kann aus diesem Zitat nicht ein eindeutiges Bekenntnis zum
relationalen Wahrheitsverstindnis im Sinne der Korrespondenztheorie gefolgert werden. Vielmehr handelt es
sich um ein Konditional von folgender Form: Wenn die Wahrheit als eine Relation (Ubereinstimmung)
zwischen Tatsache und Bild verstanden wird, dann ist sie trotzdem nicht per se von Bildern prédizierbar,
sondern nur mit Riicksicht auf eine zugrunde liegende Absicht.
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“[O]hne Hinblick auf eine Absicht, etwas abzubilden, kann von keiner
Wahrheit des Bildes die Rede sein.”®*

Brandt (2002) formuliert eine dhnliche Ansicht:

“Bilder irren und liigen nicht, sondern Personen und deren verbale
AuBerungen; nur Behauptungen sind wahr oder falsch und koénnen
Irrtimer enthalten oder als Liigen intendiert sein; bei allen anderen
Phinomenen, den Fihrten und Winken und Fotos, muf3 ich den Irrtums-
oder Tduschungscharakter aufgrund einer vorhergehenden Wahrheits- oder
Wahrhaftigkeitsannahme erschlieBen. Im {tibertragenen Sinn kann man
dann sagen, eine Zeichnung im anatomischen Atlas enthalte einen Irrtum
und eine Fotomontage stelle eine Liige dar.”®*

Mit anderen Worten, dass das Bild etwas darstellt, heillt noch nicht, dass es sich referenziell
auf die Wirklichkeit bezieht, wie es etwa Behauptungen tun.®*® Die Bezugnahme wird nach
Brandt im wahrsten Sinne des Wortes von einem Subjekt hinzugedacht. Erst durch diese
Unterstellung oder Annahme des Bildbetrachters wird das Bild zur Reprisentation, steht nicht
mehr nur fiir sich selbst, sondern auch fiir etwas anderes. Extensionale Referenz ist ein Phi-
nomen des Umgangs mit Bildern durch bestimmte Akteure - in diesem Fall durch den Rezi-
pienten.

Besonders beachtenswert ist auch die Wahl der Beispiele bei Brandt. Bei einer Zeich-
nung im anatomischen Atlas ist die Wahrheits- oder Wahrhaftigkeitsintention besonders evi-
dent. Man konnte meinen, sie ist der Zeichnung fast immanent. Selbst in diesem Fall kann
nach Brandts Ansicht jedoch “nur im iibertragenen Sinn” von der Falschheit dieser Zeichnung
die Rede sein, wenn sie mit dem abzubildenden Original nicht iibereinstimmt. Es begegnet
uns eindeutig wieder eine dhnliche Auffassung wie bei Wittgenstein.646 Der Sachbezug von
Bildern ist kein Problem der Statistik, sondern der prinzipiellen Unterscheidung der Ebene der

Umgangsphdnomene von den Eigenschaften von Bildern selbst.

Sinnvoll kann Falschheit nur von denjenigen Aussagen prddiziert werden, bei denen
iiberhaupt erst ein Wahrheitsanspruch erhoben wird, die iiberhaupt als wahr hingestellt

werden. Solche haben wir “Behauptungen” genannt. Es kann sinnvoll bezweifelt werden,

3 Frege (1971): S. 42.

64 Brandt (2002): S. 219.

5 An anderer Stelle haben wir ausgefiihrt, dass Brandt anders als Frege im obigen Zitat “darstellen” wesentlich
fiir frei von der Konnotation des Sachbezugs hilt. Vgl. Kap. 3.3.3.2.1.

646 yol. Kap. 3.3.2.1.
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dass etwa beim fiktionalen Diskurs der Unterhaltungsindustrie der Anspruch auf Wahr-

heit erhoben wird. Und wie steht es mit Bildern?

Wir haben schon frither festgestellt, dass kein Zwang der Sprache zum Behaupten besteht. Der
Vorwurf der Falschheit eriibrigt sich in simtlichen Kontexten, wo nicht die Absicht besteht,
eine Behauptung zu duflern. Analoges gilt auch fiir Bilder. Es besteht kein zwang der Bilder
zum Abbilden. Der Vorwurf der Falschheit eriibrigt sich in sdmtlichen Kontexten, wo nicht
die Absicht besteht, etwas abzubilden. Bei fiktionalen Bildern besteht per Definition nicht die

Absicht, etwas abzubilden. Aber:

Nicht jedes Pegasus- oder Pickwick-Bild ist fiktional.

Mit Scholz (1991) kann man feststellen:

“Freilich hat man Pickwick-Bilder gemalt, etwa in illustrierten Ausgaben
von Dickens’ Roman. Und deren Richtigkeit bemifit sich danach, ob sie
der authentischen Pickwick-Darstellung, ndmlich Dickens’ fiktionaler
Beschreibung folgen.”®*’

Bedenken sind nur hinsichtlich seiner Formulierung “fiktionale Beschreibung” zu &duflern,
denn Fiktion im Sinne von “fiktional” ist eben per Definition nicht beschreibend. Gelegentlich
begegnet einem sogar die Redeweise, dass in der fiktionalen Literatur Gesichter und Personen
nicht be-, sondern erschrieben werden, um den spezifisch produktiven und quasi deklarativen

Status solcher Textpassagen zu verdeutlichen.®*®

Stellen wir den Bezug zu unseren bisherigen Untersuchungen zur Wahrheitsfiahigkeit von
Bildern her: Von der Wahrheitsfiahigkeit von Bildern wird (in unterschiedlichen Bildtheorien)

im Wesentlichen in dreifacher Hinsicht gesprochen:

1. Platon hélt Bilder oder besser gesagt (Ab)Bilder fiir nicht wahrheitsfdhig, weil es
zu den Bedingungen der Anwendbarkeit des Begriffes “Abbild” gehort, dass es im
Hinblick auf ein Abzubildendes in bestimmter Hinsicht defizitir (inaddquat oder

falsch) ist. (Ab)Bilder sind per Definition falsch.

47 Scholz (1991): S. 30.
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2. Ferner kann man Bilder dann fiir nicht wahrheitsfihig halten, wenn man die Ab-
senz der eindeutigen grammatikalischen Struktur von Bildern bedenkt. Bilder sind

per Definition weder wahr noch falsch.®*

3. Ferner kann man Bilder im dritten Sinn fiir nicht wahrheitsfihig halten, sofern
nicht die Bedingung der dokumentarischen Absicht erfiillt ist. Bilder sind weder

wahr noch falsch, wenn sie nicht von jemandem als wahr hingestellt werden.®"

Die erste Position stellt sich die Frage “Ist es moglich, (Ab)Bildern “wahr” zuzuschreiben?”
Die zweite Position stellt sich die Frage “Ist es moglich, Bildern “wahr” oder “falsch” zuzu-
schreiben?” Die dritte Position stellt sich die Frage “(Wann) Ist es gerechtfertigt, Bildern

“wahr” oder “falsch” zuzuschreiben?”’

¥ Diese Redeweise begegnete mir in einem Seminar mit dem Titel “Erschriebene und gemalte Gesichter” im
Sommer 2003 in Prag.

9 Vgl. Kap. 2.1.2.1. Diese Position vertritt beispielsweise Morris (1972).

0 Diese Position vertreten beispielsweise Arriens (1999) und wir.
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6. Bilder und das Denken der virtuellen Realitit. Zu den Annahmen der

Abbildhaftigkeit und der Illusionswirkung.

Das vorliegende Kapitel ist - seinem Umfang und Anspruch nach - ein Anhangskapitel und
beschiftigt sich mit dem Umgang mit dem Phinomen der virtuellen Realitét in der Bildtheo-
rie. Es muss am Anfang prizisiert werden, was unter “virtuelle Realitdt” im folgenden ver-
standen werden soll. Es gibt einen engeren und einen weiteren Begriff der virtuellen Realitét.
Im weiteren Sinn verwenden wir diesen Begriff im Sinne von “nur scheinbar vorhanden™ oder
“moglich” oder “mogliche Realitit”. Was virtuell (da) ist, ist eben nicht wirklich (da) oder

lediglich potentiell oder “der Kraft oder Mdglichkeit nach vorhanden™®"

usw. Der Begriff der
Virtualitidt im Sinne von “potentiell” geht geschichtlich bis auf die Aristotelisch-Thomistische
philosophische Tradition zuriick.®* Im engeren Sinn verwenden wir den Begriff (heutzutage)

53 Wir verwenden im

zur Bezeichnung polysensuell erfahrbarer computergenerierter Bilder.
folgenden “virtuelle Realitdt” ausschlieBlich im engeren Sinn.

Dadurch wird unsere Vorgehensweise sichtbar. Wichtig ist, Begriffsbestimmungen von
unserer Vorgehensweise in diesem Kapitel zu unterscheiden. Der Begriff “virtuelle Realitét”
oder “virtuell” ist deutlich édlter als die Computertechnologie und die Benennung eines be-
stimmten Teils dieser Technologie als “virtuelle Realitédt” ist klarerweise ein Fall motivierter
Benennung - also der Ubertragung einer bereits etablierten Benennung aus einem Bereich in
einen anderen, die moglicherweise durch bestimmte Ahnlichkeiten und Analogien veranlasst
wurde. Es ist sicherlich eine legitime Forschungstendenz, die Zusammenhinge dieser Moti-
vation der Benennung zu untersuchen, um herauszufinden, ob die Benennung auch korrekt

sei.®®* So wird “virtuelle Realitit” manchmal als eine in sich paradoxe Wortverbindung gese-

hen, denn “‘virtuell” sei (diachron gesehen) doch synonym mit “nur scheinbar vorhanden” und

51 Keil-Slawik (1997): S. 46.

62 ygl. Welsch: Virtual Anyway?

%3 Ein Ansatz in der Forschung zur virtuellen Realitiit besagt, dass es keine polysensuell erfahrbaren Bilder gibt.
Bilder kann ich nicht tasten. Ein Blinder kann keine Bilder sehen, wie er etwa die haptisch erfahrbare
Blindenschrift lesen kann. Fiir Blinde gibt es keine Bilder. Bilder kann man auch nicht horen oder schmecken.
Die zusitzlichen Kanidle der Wahrnehmung der virtuellen Realitét, hauptsdchlich aber die Haptik, werden
eben als jeweils autonom betrachtet und dementsprechend wird von ‘“virtual environments” oder von
“virtuellen Umgebungen” gesprochen. Wir gehen hier dagegen davon aus, dass die Haptik oder der Ton
lediglich als zusdtzliche Kanile zur ganz wesentlich vorkommenden Bildlichkeit von virtuellen Realititen
hinzukommen. Bildlich gesprochen gehen wir davon aus, dass Haptik und andere Kanile in virtuellen
Realititen vollig im Dienste der Illusionswirkung von Bildern eingesetzt werden.

Diesen Weg der Untersuchung wihlt auch Welsch: Virtual Anyway?. Welsch geht von der diachronen
Entwicklung von “virtuell” seit Aristoteles aus, “also to find out which current usages make good sense and
which are untenable.”
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“Realitdt” stehe fiir etwas dem entgegengesetztes.65 > Unsere Vorgehensweise hier baut dage-
gen synchron auf der heutzutage wohl am meisten iiblichen Verwendung von “virtuelle Rea-
litdt” im Sinne einer spezifischen und niher zu bestimmenden Art der Computertechnologie

auf.

Wir hinterfragen hier nicht in irgendeinem Sinne die Benennung von etwas durch
“virtuelle Realitdt”, sondern interessieren uns fiir die bildtheoretische Charakteristik ei-

nes Phdnomens, das heutzutage so heifst.

Dieser Abschnitt befasst sich ferner mit der virtuellen Realitdt auf eine indirekte Art und
Weise. Es wird nicht speziell auf virtuelle Realitdten eingegangen, etwa auf die technologische
Spezifik ihrer Vermittlung dem Betrachter, die nicht, wie bei gingigen Bildern, vornehmlich
den visuellen Wahrnehmungskanal nutzt, sondern auch den auditiven und zunehmend auch
den haptischen und so im Unterschied zum klassischen Bild zu einem “polysensuell
erfahrbaren”®® Medium wird. Dafiir ist das Thema der virtuellen Realitiit zu umfangreich und
erfordert eine eigene Untersuchung. Es wird hier lediglich davon ausgegangen, dass diese
technologischen Moglichkeiten primédr eines zu erzielen versuchen, nédmlich die
Perfektionierung der sog. Illusionswirkung von Bildern auf den Betrachter - die Perfek-
tionierung der Verwechslung des Bildes mit dem durch es Dargestellten. Im Wesentlichen
wird also die Priamisse einiger Theorien geteilt, dass es bei virtuellen Realititen darum geht,
Bilder “tiuschend zu vermitteln”®’, d.h. im Idealfall den psychologischen Effekt der Nicht-
unterscheidung oder Nichtunterscheidbarkeit der Darstellung vom Dargestellten zu erzielen.
Die tatsdchliche Erreichbarkeit eines solchen Zieles ist durch diese Annahme nicht von vorn-
herein gegeben.

Es wird manchmal davon ausgegangen, dass die Perfektionierung der Illusionswirkung
von Bildern im Allgemeinen etwas mit den Eigenschaften der Darstellung zu tun hat, mit dem
steigenden Realismus der Darstellung, der im Wesentlichen im Detailreichtum oder dem
Naturalismus der Darstellung beruhe. So spricht man davon, dass die Illusionswirkung durch

die “imitativen Elemente”®*® bei einem Bild erzeugt werde und Bilder um so besser Illusionen

63 ygl. Grau (2001): S. 22.

%% Grau (2001): S. 14.

7 Grau (2001): S. 17. Eine dhnliche Annahme macht Brandt (1999), wenn er vom Cyberspace als von einer
“vollendete[n] Tauschung” spricht. Vgl. Brandt (1999): S. 172 f. Schirra/Scholz (1998) wollen mit ihrer
Dichotomie des symbolischen und immersiven Modus der Bildprisentation auf dieselbe Diagnose der
virtuellen Realitit hinaus. Vgl. Schirra/Scholz (1998): S. 75.

% Polanyi (1994): S. 161.
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erzeugen konnen, je vollkommenere Imitationen oder Abbilder der Wirklichkeit sie sind.®”

Diese Annahme verleitet zu dem (Fehl)Schluss, dass die Pefektionierung der Abbildhaftigkeit
eines Bildes, das in virtuellen Realitdten eingesetzt wird, zur erwiinschten Illusionswirkung
fiihre. Wir werden dagegen in 6.1. zeigen, dass, angenommen der prominenteste Anwen-
dungsbereich der virtuellen Realititen sei die Unterhaltungsindustrie, diese in keinem Sinne
iiber Abbildhaftigkeit verfiigt, dass sie diskursiv oder durch das Gebrauchsformat Fiktion als
Nicht-Abbild markiert wird und vom Betrachter auch als solche (zwar nicht fokussiert aber
immerhin begleitend*®) wahrgenommen wird. Fiktionale Bilder imitieren nicht, bilden nicht
ab, denn “Imitation” oder “Abbild” setzen extensionale Referenz voraus, die bei Fiktionen per
Definition nicht gegeben ist.

Unter 6.2. gehen wir nédher auf die Problematik der bildspezifischen Illusionswirkung
ein - auf die Moglichkeiten und Grenzen der Verwechslung des Bildes mit dem durch es Dar-
gestellten. Wir werden unter anderem sehen, dass die Illusionswirkung von Bildern etwas mit
der Technologie ihrer Prdsentation fiir den Betrachter (Kap. 6.2.2.) und seiner kognitiven
Kompetenz (Kap. 6.2.2.1.) zu tun hat und nicht so sehr mit den imitativen Elementen in einem
Bild. Die Technologie der virtuellen Realitit, die zunehmend zusitzlich auf den haptischen
Kanal der Prisentation eines Bildes setzt, kann schlieBlich als ein gutes Argument dafiir ge-
nommen werden, dass die Illusionswirkung von Bildern mit der Technik der Bildprédsentation

mehr zu tun hat als mit den sichtbaren Eigenschaften der Darstellung.

6.1. Zur Annahme der Abbildhaftigkeit.

Virtuelle Realitidt wird in der Literatur oft mit prima facie abwertenden Begriffen wie “Imitat”,
“Abbild”, “Double”, “Schein” charakterisiert, die samtlich das Primat unserer physikalischen
Realitdt voraussetzen, als deren unvollkommene Manifestation - denn “Abbild” impliziert
Unvollkommenheit im Hinblick auf ein Abzubildendes - virtuelle Welten gesehen werden.®®!
Wie oft solche Préadikate in diesem Zusammenhang in Umlauf gebracht werden, scheint die
Richtigkeit ihrer Anwendung zu erweisen. Die Verwendung von “Abbild” im Kontext der
virtuellen Realitdt geht gelegentlich so weit, dass von der Erzeugung ‘“eines moglichst
perfekten sensorischen Abbilds einer natiirlichen oder auch fiktiven Umgebung®* die Rede

ist, obwohl “Abbild einer fiktiven Umgebung” unbestritten einen paradoxen Klang hat. Die

9 ygl. auch das Kap. 2.3.2.2. und die dort zitierte Literatur.
%9 Die Dichotomie von “fokussiert” und “begleitend” geht auf Polanyi (1994) zuriick.
%! Vgl. Stoppa-Sehlbach (1997): S. 218.
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Verwirrung wird weiter getrieben, wenn die ohnehin problematische Rede vom (rekursiven)
Abbilden fiktiver Umgebungen durch die Rede von der (produktiven) “Erstellung

7663 orweitert wird. Wobei

“synthetischer” und Phantasiewelten mittels Computersimulation
die Rede von der Erzeugung von alternativen “Welten” in der Kunst noch einen traditionsrei-
chen rationalen Hintergrund hat,*** wird dieser Gedanke in der Literatur zur virtuellen Realitit
deutlich inflationdr und vollig unreflektiert gebraucht. In der neueren Medienforschung wim-
melt es ohne Riicksicht auf den Dokument- oder Fiktionsstatus bestimmter Gebilde von zu-

satzlichen Priadikaten und Komposita zu “Welt” und “Wirklichkeit”. So redet man von

9665 9,666

“elektronischen Pseudowelten””, von der Ausgestaltung ‘“scheinbarer Welten in

virtuellen Realititen, von “kiinstlichen, hypothetischen, abstrakten Realit‘eiten”667,

9668

“Sonderwirklichkeiten” und “Sonderwelten”", in Titeln kiinstlerischer Projekte von

“VirtWelt[en]” und der “Verschmelzung der Bereiche “real” und “fiktiv’’%® darin, in Buchti-

teln wiederum von “méglichen Welten”””

und grundsitzlich im Plural von “Medien - Welten
- Wirklichkeiten”®”". Es muss nicht gesondert ausgefiihrt werden, dass dadurch in der Medien-
philosophie ein beispielloses MaBl an Kldrungsbedarf entsteht. Die Theorie wird so fiirs bes-

sere Verstdandnis ihres Gegenstandsbereichs nicht forderlich, sondern zunehmend hinderlich.

Die frequentierte Einstufung der virtuellen Realitét als eines (unvollkommenen) Abbilds er-
fordert zweifelsohne ein Korrektiv, an dem gemessen sie sich als defizitdr - eben als blofies
Abbild oder Imitat (von etwas) - “erweist”. Als Mafistab wird in der Regel unsere dufere phy-
sikalische Wirklichkeit gesetzt oder besser gesagt vorausgesetzt, die irrtiimlich in die Position
des Abzubildenden gestellt wird. Die Argumentation ist dann jedoch allem Anschein nach
zirkuldr. Die Asymmetrie zwischen der primidren Wirklichkeit und dem sekundiren Abbild
wird schlicht angenommen, um sie im Folgeschritt zu erweisen. Wird die Prioritédt der duleren
physikalischen Wirklichkeit nicht vorausgesetzt, so verliert man den Mafstab und folglich
auch alle Argumente fiir den wie auch immer zu verstehenden niedrigeren Status der

vermeintlich etwas abbildenden virtuellen Welten.

%62 Schipanski (1997): S. 72.

%3 Schipanski (1997): S. 72.

664 vgl. Kap. 5.

665 7 weck (1997): S. 100.

%66 Encarnagdo/Felger (1997): S. 12.
%7 FaBler (1999a): S. 8.

668 Rammert (1999): S. 33 ff.

%9 Wiener (1999): S. 85.

670 FaBler (1999).

71 Vattimo/Welsch (1997).
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Die Trennung von Wirklichkeit und Schein, die auch als eine Trennung der richtigen oder
wahren und falschen Wirklichkeit®’? verstanden werden kann, beruht ebenfalls auf einer
Asymmetrie zwischen MaBistab und dem Gemessenen, wie schlieflich alle Zuschreibung der
Pradikate “wahr” und “falsch” eine solche Asymmetrie wesentlich voraussetzt. Die hinrei-
chende Bedingung der Pridikation von Wahrheit und Falschheit ist ein Repridsentationsver-
hiltnis. Erst wo ein Ding nicht nur fiir sich selbst, sondern auch fiir etwas anderes steht, stellt

%73 Was aber die hinreichende Bedingung des Re-

sich iiberhaupt die Frage nach der Wahrheit.
prasentationsverhiltnisses ist, haben wir in den Kapiteln 3. und insbesondere 5. geklirt. Hin-
reichend fiir das Représentationsverhéltnis ist der Gebrauch von etwas als eine Représentation
von etwas durch bestimmte Akteure - also insbesondere der Gebrauch jenseits des fiktionalen
Diskurses.

Am grundsitzlichsten ist deswegen das folgende Argument gegen die pauschale Cha-
rakterisierung von virtuellen Welten als “Abbild” oder “Imitat”. “Abbild” und “Imitat” sind
Begriffe, die eine binire Struktur implizieren. Ein Abbild ist immer ein Abbild von etwas und
somit ein Fall extensionaler Referenz. Ein ganz prominenter Anwendungsbereich der virtuel-
len Realitiit ist jedoch ohne jeden Zweifel die Unterhaltungsindustrie.”* Entsprechend unserer
Charakterisierung in Kap. 5. ist die Fiktion als ein Gebrauchsformat von Bildern gekenn-

zeichnet durch mangelnde Referenz und die ebenfalls oder gerade deswegen mangelnde Frage

nach der Addquatheit des Bildes im Hinblick auf einen externen Mafstab.

Gesetzt, die Unterhaltungsindustrie beteilige sich am fiktionalen Diskurs, wofiir zu argu-
mentieren eigentlich iiberfliissig ist, ist ein Grofiteil der in virtuellen Realititen einge-
setzten Bilder referenzlos und soll sich auch nicht im Hinblick auf irgendeinen externen

Mapstab als defizitdir oder nicht-defizitir bewdhren.

672 Unsere Alltagssprache sieht es als unproblematisch an, “wahr” und “falsch” nicht ausschlielich den
Aussagen, sondern auch der Wirklichkeit zuzusprechen. Eine Fata Morgana kann als “falsche Wirklichkeit”
bezeichnet werden. Sie sieht es ebenfalls als unproblematisch an, “wahr” gelegentlich im Sinne von
“wirklich” und “falsch” im Sinne von “unwirklich” zu verwenden. So ist “wahrer Freund” synonym mit
“wirklicher Freund” und “falscher Freund” synonym mit “nicht wirklich ein Freund” oder “kein wirklicher
Freund”. Unsere These ist hier, dass sich in diesem Sprachgebrauch etwas von der Wahrheitsfrage im Sinne
der Adidquationsregel - veritas est adaequatio intellectus ad rem - manifestiert, nimlich der Vergleich von
etwas (einer Aussage oder einer Freundschaft) mit einem externen Korrektiv, im Hinblick auf das es sich
bewdhren soll.

673 Vgl. Cassirer (1964c): S. 5.

7 vagl. Keil-Slawik (1997): S. 46 f.
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6.2. Zur Annahme der Illusionswirkung.

In diesem Abschnitt wird es um die Moglichkeiten und Grenzen von Tduschung und Illusion
durch Bilder gehen. “Illusion” und “Tduschung” werden im folgenden synonym verwendet.
Das hat einen einfachen Grund: Man kann zwei unterschiedliche Vorgehensweisen hinsicht-
lich der Problematik der Tauschung in der Bildtheorie abgrenzen, die im Wesentlichen unse-
rer Abgrenzung zweier Vorgehensweisen hinsichtlich von “virtuelle Realitéit” entsprechen.675
Es wire ndmlich moglich, einen bestimmten Tduschungsbegriff zuerst einzufiihren und ihn
dann auf Kontexte anwenden, in denen in der Bildtheorie von “T#duschung” die Rede ist, um
festzustellen, ob es sich bei dem spezifischen bildtheoretischen Tauschungsbegriff tatsdchlich
um eine (genuine) Tduschung handelt. Andererseits kann man von den Kontexten, in denen in
der Bildtheorie von “Téauschung” die Rede ist, ausgehen und sich fragen, was die Autoren mit
diesem (spezifischen) Téduschungsbegriff meinen. Entweder man stellt sich die Frage:
“Sprechen sie tatsidchlich von Tauschung, wenn sie “Tduschung” verwenden?” oder die Frage:
“Wovon sprechen sie, wenn sie “Tduschung” verwenden?” Wir schlieBen uns hier der zweiten
Methode an und werden uns ausschlieBlich fragen, was gemeint ist, wenn in der Bildtheorie
von “Téduschung” die Rede ist. Da “Tduschung” in der Bildtheorie synonym mit “Illusion”

verwendet wird, diirfen wir die beiden Begriffe ebenfalls synonym verwenden.

Bilder konnen tduschen: Das ist eine ausgesprochen verbreitete Ansicht in der Bildtheorie.
Die Moglichkeit der Tduschung durch Bilder beruht auf der Moglichkeit der Verwechslung
des Bildes mit dem durch es Dargestellten. Diese Verwechslung kann grundsitzlich zwei

Formen haben - eine mochte ich als die stirkere und eine als die schwdichere bezeichnen.

1. Die stirkere Form haben wir bereits zu Beginn des Kapitels 2.4. mit dem Beispiel
der Raubvogelsilhouette am glidsernen Larmschutz der Autobahn angesprochen, die
von Kleinvogeln fiir einen realen Raubvogel gehalten wird. Sie tduscht die Vogel
schlicht. Sie verwechseln die Silhouette mit einem realen Raubvogel. Das in Kap.
6.2.2. zu besprechende sog. Immersionsproblem gehort ebenfalls in die Kategorie

der stiarkeren Form der Illusionswirkung.

75 ygl. Kap. 6.
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2. Die schwiichere Form der Illusionswirkung beruht auf der moglichen Inaddquatheit
unserer iiblichen Redeweisen tiber Bilder. Nicht nur die Semantik von Bildern ist
ein theoretisches Problem, sondern auch die Semantik unserer Rede iiber Bilder.
Bereits Platon hat im “Sophistes” auf das Problem der Dinge und der
“gleichnamige[n] Nachbildungen”676 dieser Dinge verwiesen. Wir verwenden die
gleichen Bezeichnungen fiir Dinge und ihre (Ab)Bilder (und sonstige Nachbildun-
gen). Wir sagen zu einem Pferdebild, es sei ein Pferd, obwohl es kein Pferd ist,
sondern nur seine Darstellung. Welchen Grund haben wir zu etwas “Pferd” zu sa-

gen, das kein Pferd ist?

6.2.1. Zur schwicheren Form der Illusionswirkung.

Die schwdchere Form der Illusionswirkung ldsst sich durch folgendes Beispiel niher erkliren:
Denken wir uns folgende Situation, die durchaus als stellvertretend gesehen werden kann, eine
Art Mustersituation der Auseinandersetzung mit Bildern: Jemand wird aufgefordert, ein
Gruppenfoto zu beschreiben. Seine Beschreibung konnte etwa so aussehen: “Die Frau mit
dem blauen Rock steht hinter dem Mann mit der Kette am Hals. Vor ihm steht wiederum ein
Mann mit beiden Hénden in den Hosentaschen. Ganz hinten befindet sich das Buffett. Die
Personen bedienen sich am Essen. In der rechten Ecke tanzen welche.” Was geschieht bei
einer solchen Beschreibung? Der Gegenstand, der hier beschrieben werden soll, ist einerseits
ganz flach, dabei wird mit “hinter”, “vor” und “ganz hinten” eindeutig eine raumliche Situa-
tion beschrieben. Zudem wird der Gegenstand offensichtlich in der Terminologie einer zeitli-
chen Situation beschrieben. Wir sagen bei der Beschreibung eines Familienfotos, dass Perso-
nen hintereinander stehen und etwas - etwa tanzen oder essen - fun, obwohl das gegeniiberlie-
gende nur “bedruckte]...] Stiick Papier”®”’ kaum realen Anlass dazu gibt. Oder doch? Obwohl
es hier nicht ohne weiteres angemessen zu sein scheint, von der Tauschung des Betrachters zu
sprechen, kann man davon ausgehen, dass hier ebenfalls das Bild mit dem, was es darstellt,

auf eine bestimmte Art und Weise verwechselt wird, namlich in unserer verbalen Beschrei-

bung.

In alltiglichen Redeweisen iiber Bilder wie “Die Personen stehen hintereinander” oder

“Die Personen tun dies und jenes”, die im Alltag nicht einmal als moglicherweise

676 Sophistes 234 b.
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inaddquat hinterfragt werden, manifestiert sich ein nicht-distanzierter Umgang der Be-
trachter mit Bildern. Aus der Sicht der Bildtheorie sind diese Redeweisen jedoch nicht

. .. 678
ohne weiteres als korrekt charakterisierbar.

Wird hier das Familienbild also addquat beschrieben oder nicht? Meinen wir im spezifischen

<

Kontext der Bilder mit “beschreiben” eigentlich “deuten” oder “interpretieren”? Denn nur
beschrieben wurde hier offenbar nicht. Und doch! Bereits unser Sprachgebrauch deutet hier
an, was bisher iiber Bilder generell ausgefiihrt wurde, dass wir es nimlich bei der Feststellung
dessen, was ein Bild darstellt, mit einer sehr rudimentiren Form seiner Bedeutung zu tun ha-
ben. Allerdings ist es eine wichtige Beobachtung dass: “[w]enn [Bilder] durch mehr als Form,
Farbe und raumliche “Organisation” [...] beschrieben werden, dann werden sie “interpretiert”

9395079

oder “gedeutet und nicht eindeutig nur beschrieben. Wenn ich ein Pferdebild sehe und es

mir als ein Pferd auffillt, so ist dieses Sehen, wie Wittgenstein treffend bemerkt, “halb Seh-

erlebnis, halb ein Denken.”°

Die Interpretation, das Verstehen von Bildern, das Fassen ihrer Bedeutung muss offen-
sichtlich tiefgriindiger sein als die Beschreibung des Bildtrigers, und umfasst die Be-
riicksichtigung der sog. “flachen Tiefe”681 des Bildes und man mochte hinzufiigen der
“starren Dauer” im Bild - also die Interpretation des flachen Bildtrdgers als einer

raumlich-zeitlichen Situation.

Uber unseren Fall gilt: Das Bild wird verbal fiir etwas ausgegeben, was es objektiv nicht ist.
Dieser Zustand kann als unerwiinscht fiir das Verstindnis des Bildes gesehen werden, der
durch folgenden (etwa auch nur gedachten) Zusatz zu korrigieren ist: “Aber eigentlich stellt
der Gegenstand die Situation, von der ich sprach, lediglich dar”. Mit Goodmans Worten:

“For seeing a picture as a picture preludes mistaking it for anything else.”®%?

Demnach sind die Fille, bei denen jemand ein Bild fiir das Dargestellte in irgendeinem Sinne

29683

hdlr als “klare Fille des Nichtverstehens von Bildern zu bezeichnen.

77 Fellmann (1997): S. 150.

678 vgl. Kap. 2.3.1.

7 Lange (1998): S. 56. Lange diskutiert so Wittgensteins Lehre vom Apsektsehen.
680 pyU: Teil 11, x.

%1 Polanyi (1994): S. 155.

%82 Goodman (1969): S. 34 f.
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Dieser Zustand kann aber umgekehrt als konstitutiv und erforderlich fiir das Verstehen des
Bildes gesehen werden. Wiirde ich nidmlich die Formen und Farbflecken auf dem Bildtriger
gar nicht als etwas sehen konnen, was sie objektiv nicht sind, so konnte man wahrscheinlich
auch nicht in irgendeinem Sinne davon sprechen, ich hitte das Bild verstanden. Meine
Beschreibung wiirde in dem Fall zur bloBen Beschreibung des Bildtrdgers devalvieren. Im
Normalfall gehen wir davon aus, dass jedem irgendwie implizit (oder mit Polanyi (1994)
“begleitend”) klar ist, dass es sich bei einem bestimmten Gegenstand um ein Bild handelt. Der
obige Zusatz ist im Normalfall nur sehr rudimentér in unserem Bewusstsein vorhanden. Und
in unserer verbalen Beschreibung ist er in der Regel schon gar nicht vorhanden. Verstehen wir
Bilder, indem wir ihre Tauschung durchschauen, oder verstehen wir sie ausschlieB3lich, wenn
wir uns (mindestens zum Teil oder fiir eine bestimmte Zeit oder auf eine bestimmte Art und
Weise) tiuschen lassen? Ist die llusionswirkung von Bildern, die spezifische Tduschung, Re-
sultat einer gefdhrlichen Neigung (wie bei Platon oder Brandt (1999)) oder einer besonderen

Fahigkeit.

Wir sehen die bildliche Darstellung unter einem bestimmten Aspekt, sehen sie als etwas (was
sie objektiv nicht sind). Dieser Vorgang unterscheidet sich nicht wesentlich davon, wie wir
(manchmal) andere Artefakte und natiirliche Objekte sehen. Auf einem Bild sehen wir oder
sieht ein Kind ein Pferd und berichtet sein Erlebnis: “Ich sehe ein Pferd”, obwohl es eigentlich
heiflen miisste “Ich sehe es als ein Pferd”, weil das Gegeniiber objektiv kein Pferd ist, sondern
nur die Darstellung eines Pferdes. Man konnte meinen, der obige Bericht des Kindes enthalte
einen Irrtum.

Es scheint uns in der Tat eine wichtige Korrektur zu sein. Der Umkreis der Fille, die
rein theoretisch gesehen gleichermalen “korrekturbediirftig” sind, ist jedoch viel grofler. Eine
Gabel zum Beispiel ist ein typischer Gebrauchsgegenstand des Alltags. Was besitzt sie aber
streng genommen von dem Gabelsein, wenn man bedenkt, dass der Gabelcharakter im Prinzip
nichts anderes ist als eine praktische Funktionsweise von oft sehr divergierenden Gegenstin-
den, und nicht ihre sichtbare Eigenschaft? Warum wiirde denselben Gegenstand ein Urwald-
mensch niemals als eine Gabel bezeichnen und mit ziemlicher Sicherheit - und das ist hier
noch wichtiger - auch nicht verwenden? Gegenstidnde mit einer kulturell etablierten prakti-
schen Gebrauchsweise bezeichnen wir als Gabel, wiirden jedoch nie auf die Idee kommen zu

sagen “Ich sehe eine Gabel” sei eine Ausdrucksweise, die nicht angemessen ist, obwohl, was

683 Scholz (1998): S. 109.
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ich da sehe, streng genommen nichts von der praktischen Gebrauchsweise ist. Korrekt wire es
demnach tatsédchlich zu sagen “Ich sehe es als Gabel”, denn ein anderer (der Urwaldmensch)

muss es gar nicht tun.

Ich sehe eine Gabel unter einem ganz anderen Aspekt als der Urwaldmensch und dieses
Seherlebnis ist analog dem Sehen eines Bildes halb Seherlebnis und halb Denken. Offen-
bar ist die Funktion einer Gabel eine kulturell bedingte Gewohnheit und keine im wortli-

chen Sinne sichtbare Eigenschaft bestimmter Dinge.

Was gibt uns das Recht, im ersten Fall die Korrektur fiir angemessen zu halten, im zweiten
dagegen fiir iiberstiirzt oder absurd? Wo machen wir unser Eingestindnis? Haben wir im
zweiten Fall zu gestehen, “Ich sehe es als Gabel” sei einzig korrekt, oder sagen wir eher im
ersten Fall “Ich sehe ein Pferd” hat eine bestimmte Berechtigung?

Dadurch soll nicht etwa gesagt werden, die bildliche Darstellung eines Pferdes sei ein
Pferd, sondern nur, dass zu einem Pferdebild zu sagen “Ich sehe ein Pferd” aus bestimmter
Sicht ein vollig addquater Sprachgebrauch ist, weil (oder insofern) er der iibliche und ohne
weiteres verstindliche ist. Was wir in diesem Satz zum Ausdruck bringen, ist die Tatsache,
dass uns die Darstellung aus welchen Griinden auch immer als ein Pferd auffdllt. Angemessen
ist der Sprachgebrauch schon deswegen, weil in den meisten Féllen die Bilddistanz im Sinne
der distanzierten Betrachtungsweise eines Bildes nicht fokussiert gegeben ist. Wir explizieren
fiir uns nicht die sog. ikonische Differenz - den Unterschied der Darstellung und des Darge-
stellten, und sagen einfach “Ich sehe ein Pferd”. Trotzdem bleibt der Unterschied vorhanden.
Ohne vorher auf die (theoretische) Problematik von Darstellung und Dargestelltem aufmerk-
sam gemacht zu werden, wird schlieBlich wohl nicht nur ein Kind, sondern auch kaum ein

Erwachsener zogern, beim Anblick unseres Geméldes zu berichten: “Ich sehe ein Pferd”.

Es ist angemessen, zu einem Pferdebild zu sagen “Ich sehe ein Pferd” im Sinne von “Es
fallt mir als ein Pferd auf”, denn diese beiden Scitze referieren nicht wirklich auf den Ge-
genstand, den ich sehe, sondern auf ein Phinomen meines Bewusstseins - das fiir die kor-
rekte Deutung eines Bildes unumgdingliche Auffallen des Bildes als etwas anderes. Bei

dem zweiten Satz ist es natiirlich viel deutlicher als bei dem ersten.
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6.2.2. Die stirkere Form der Illusionswirkung. Zur Zuschreibung von

“Immersion”’ an die Bilder.

Die hier angedeutete Problematik der bildspezifischen T&duschung hingt mit der sog.
Immersion zusammen oder den sog. immersiven Bildern. Immersive Bilder sind Bilder, bei
deren Betrachtung gerade die Bilddistanz im Sinne eines kognitiven Phdnomens nicht gegeben
ist. Besonders oft wird gerade virtuelle Realitit, von der wir hier handeln, iiber den Begriff der
Immersion definiert.®** Es bleibt jedoch einerseits zu untersuchen, inwiefern der Begriff
“Immersion” iiberhaupt als ein Priddikat des Bildes fungieren kann, denn der Begriff scheint
keine Eigenschaft des Bildes zu bezeichnen, sondern lediglich seine kontingente Wirkung auf
den Betrachter. Er bezeichnet also wesentlich ein kognitives Phiinomen mit - ein psychologi-
sches Faktum iiber den Betrachter. Andererseits scheint Immersion keine hinreichende Ab-
grenzung der virtuellen Realitdt von anderen traditionellen Bildern zu liefern. “Immersives
Bild”, “Trompe I’oeil” usw. sind Begriffe, die nicht speziell im Zusammenhang mit virtueller

d.% Auch einfachere Tech-

Realitéit zu thematisieren sind, sondern viel édlteren Ursprungs sin
nologien haben schon frither immersive Effekte bei der Bildwahrnehmung erzielen konnen.
Den Bildern “Immersion” zuzuschreiben wird dadurch erneut problematisch, denn es scheint
mehr an der Technik der Bildprésentation zu liegen als an dem Bild selbst, dass es sich evtl.

immersiv auf den Betrachter auswirkt.

Immersive Bilder sind Fdille der Bildbetrachtung, bei denen wir uns die sog. ikonische Diffe-
renz - den Unterschied zwischen der Darstellung und dem Dargestellten - nicht bewusst ma-
chen oder in denen er uns nicht bewusst wird. Wittgenstein beschreibt in den
“Philosophischen Untersuchungen” zahlreiche Immersions- und verwandte Phédnomene bei

der (Bild)Wahrnehmung:

“Wir betrachten die Photographie, das Bild an unserer Wand als das Objekt
selbst (Mensch, Landschaft, etc.), welches auf ihnen dargestellt ist.”080

%% Synonym zu “immersiv’ und “Immersion” wird gelegentlich von der “Verschmelzung” oder dem
“Eintauchen” in das Bild gesprochen. “Eintauchen” kommt frequentiert beispielsweise bei Keil-Slawik (1997)
vor. Diese simtlichen Begriffe bezeichnen wesentlich ein psychologisches Phinomen mit - eine Art Wirkung
des Bildes auf den Betrachter.

%5 Mit der Vorgeschichte beschiiftigte sich systematisch Grau (2001).

%% PU: Teil I1, x.
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“Von dem, der die Zeichnung als dies Tier sieht, werde ich mir manches andere
. . 687
erwarten, als von dem, der nur weil}, was sie darstellen soll.”

“Kinder spielen dieses Spiel. Sie sagen von einer Kiste z.B., sie ist jetzt ein
Haus; und sie wird darauf ganz als ein Haus ausgedeutet. Eine Erfindung in sie
gewoben.”688

“Liegt die Immersion am Betrachter oder am Bild selbst?”: Das ist diesbeziiglich die
wichtigste Frage. Von der Entscheidung dieser Frage hiingt es ab, ob “Immersion” ein

Prddikat ist, das auf Bilder iiberhaupt zutreffen kann.

Wittgenstein scheint vor allem in den letzten beiden Zitaten die These zu favorisieren, dass
“Immersion” - ein Ausdruck, den er selber nicht verwendet - fiir eine spezifische
Wahrnehmungsqualitdit oder gar eine Fdhigkeit der Betrachter (siehe das zweite Zitat) steht.
Ein der Immersion verwandtes Phinomen kann grundsitzlich auch bei alltdglichen Gegen-
stinden (Kiste) auftreten und muss nicht erst durch den Detailreichtum einer bildlichen Dar-
stellung aufwendig erzeugt werden. Die Kiste kann fiir ein Haus gehalten werden, wie ein
Bild fiir das Dargestellte gehalten werden kann. Entscheidender Faktor scheint diesbeziiglich

689 an die Illusion zu sein, die Bereitschaft (der Kinder im

die “spielerisch-bewufite Hingabe
Spiel), die Kiste fiir ein Haus auszugeben und konsequent zu halten.

Die Situation ist jedoch nicht so eindeutig wie Wittgenstein nahelegt. Es ist einerseits
richtig, davon auszugehen, dass der Immersionsbegriff scheinbar eine kontingent auftretende
psychologische Wirkung eines Bildes auf den Betrachter mitbezeichnet und keine Eigenschaft
des Bildes selbst. Der Ausdruck “immersives Bild” sei dann dahingehend irrefithrend, als er
die Vermutung nahelegt, die Immersion konne “durch Bilder” selbst garantiert werden oder
gar Bilder wiirden Immersion als ein internes Merkmal besitzen. Nicht Bilder, sondern eine
Betrachtungsweise sei immersiv. Bilder konnen lediglich Anlass der Immersion sein. Aber -
und dadurch nihert man sich der theoretischen Bestimmung der Technologie der virtuellen
Realitédt (wie auch anderen Technologien) an - durch technologische Mittel der Bildprisenta-
tion kann man versuchen, den Immersionseffekt aus der Sphére der mentalen Phinomene ei-

nes Subjekts herauszunehmen. Bei der Technologie der virtuellen Realitit geht es um eine

technologische Garantie der Immersionswirkung beim Betrachter:

87 pU: Teil I1, x.
88 py: Teil I1, x.
%89 Grau (2001): S. 23.
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“Bei den traditionellen Medien mufl die menschliche Vorstellungskraft das
Gefiihl des Eintauchens erzeugen, wihrend man bei der Virtuellen Realitét sich
des Eindrucks kaum erwehren kann, sich in der kiinstlichen Welt zu
befinden.”*”

Nicht die kontingente Nichtunterscheidung eines Bildes von dem Dargestellten ist das Cha-
rakteristikum von virtuellen Realitdten, sondern die Bemithung um eine technologische Ga-
rantie der prinzipiellen Nichtunterscheidbarkeit des Bildes von dem Dargestellten fiir den
Betrachter. So kann man durch die Angabe einer Strategie oder Entwicklungstendenz wohl am
besten charakterisieren, was virtuelle Realititen (heutzutage) ausmacht, denn technologische
Moglichkeiten verdndern sich ganz rasch und beeintrichtigen die Haltbarkeit theoretischer
Erfassungsversuche.

Fiir diverse Immersionsphidnomene bei der Bildwahrnehmung wurden auch geschicht-
lich gesehen immer ganz spezifische technologische Strategien entwickelt, was die Uberle-
gung nahelegt, dass es in der Technik der Bildprdisentation Faktoren gibt, die Immersion un-
terstiitzen oder gar erst bewirken. Bereits bei Platon haben wir die These verzeichnet, dass die
IMusionswirkung von Bildern etwas mit der Technik der Bildpréasentation und der Kompetenz
des Betrachters zu tun hat. Nicht das Bild tdusche per se den Betrachter, sondern erst, wenn

. 1
der Maler es ihm “von fern”®

zeigt, entstehe die Moglichkeit “Kinder wenigstens und un-
kluge Leute”®* damit zu tiuschen.

Grau (2001) hat die geschichtlichen Auspriagungen der, wie er sie nennt, virtuellen
Kunst systematisch untersucht und ist konsequenter Vertreter der sog. Kontinuititsthese, die
besagt, dass virtuelle Realititen nur ein Ergebnis alter Bemiihungen um bildliche Illusions-
rdume mit neuen technologischen Mitteln sind. So sei die alte Panoramamalerei, die sich
durch eine Leinwand, die den Betrachter zu 360° umgibt, auszeichnet, oder das Kino, das den
Bewegungsaspekt mitbrachte oder die virtuelle Realitit, die es dem Betrachter ermdoglichte,
mit dem Bild zu interagieren, auf jeweils spezifische Art und Weise immersiv (in der Zielvor-
stellung). Das Panorama ist im wortlichen Sinn nicht eingerahmt und erzeuge (in der Zielvor-
stellung) so episodisch den Eindruck der realen Pridsenz am durch es dargestellten Ort. Das
bewegte Bild des Kinos nutze vor allen Dingen die Schnelligkeit, mit der einzelne Bilder auf
die Leinwand projiziert werden, zur Erzeugung von Illusionen (in der Zielvorstellung), denn

dem Betrachter wird so die faktische Moglichkeit genommen, iiber Bildsequenzen in irgend-

einem Sinne zu reflektieren, an Distanz zu ihnen zu gewinnen. Nicht nur die Pioniere der

090 Keil-Slawik (1997): S. 46.
91 Politeia X 598 c.
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Filmbranche, die Gebriider Lumiere, erzeugten Tduschung beim Betrachter mit der beriihmten
Zugszene, bei der Zuschauer dachten, ein realer Zug wiirde ins Publikum rasen und bei der sie
panische Reaktionen zeigten. Man erschrickt schlielich immer noch bei Horrorfilmen und
weint immer noch bei tragischen Szenen, was von der Suggestionskraft des bewegten Bildes
zeugt. Virtuelle Realitit brachte eine deutlich verbesserte Interaktionsmoglichkeit fiir den Be-
trachter mit sich. Aus dem Bildrezipienten ist weitgehend ein echter Protagonist geworden,
der durch seine natiirlichen Eingriffe - durch Korperbewegungen und nicht durch
Beherrschung der Programmiersprachen - die virtuelle Realitiit beeinflussen und verdndern
kann.

Vor allem wird in der Forschung aber auf die polysensuelle Wahrnehmbarkeit virtuel-
ler Realititen als immersionssteigernd vertraut und gesetzt. Wird zunehmend der haptische
oder in Zukunft gar der olfaktorische Kanal - der Geruchssinn also - und der Geschmack wie
auch immer mit einbezogen, so konne man Schritt fiir Schritt das Immersionspotential stei-
gern.*” Dieser Annahme liegt jedoch wieder einmal der Irrtum zugrunde, dass Bilder sog.
wahrnehmungsnahe Zeichen sind, und dass ihr Rezeptionsprozess also ausschlieflich oder
primdr auf der sensuellen Ebene verldauft. Was verwundert ist vor allem, dass die Mdoglich-
keiten der Tauschung, Illusion und Immersion auler selbstverstiandlich in der Technik, gerade
in der Asthetik, Kunstgeschichte und der Theorie der Unterhaltungsmedien immer wieder
behandelt werden. Denn das kiinstlerische oder allgemeiner und korrekter das fiktionale Bild

9694

initiiert schon als solches eine ‘“verhaltene Betrachtungsweise™ ", wie wir schon friither fest-

stellten.

Ist es moglich, mich mit einem Bild im obigen Sinne der Verwechslung mit dem Darge-
stellten dort zu tduschen, wo ich immer schon von vornherein Bilder erwarte? Ist die im
Leben ausschlieflich episodische “spielerisch bewufite Hingabe an den Schein”® im
Kino oder in einer Galerie nicht immer schon ein verldsslicher desillusionierender Fak-

tor?

92 Polietia X 598 c. Vgl. Kap. 2.3.2.1. und 2.3.2.2.

3 Poppel/Burda (1997) proklamieren: “Will man eine akzeptable “virtuelle Realitit” aufbauen, miissen die
Verarbeitungsprozesse in den Sinnessystemen und vor allem deren Integration zu einer einheitlichen
gestalthaften Erfahrung erfolgreich simuliert werden, damit in der virtuellen Realitit ein hinreichendes Abbild
der Realitit entstehen kann.” (Poppel/Burda (1997): S. 84.)

9% Kersting (1979): S. 107.

%5 Grau (2001): S. 23.
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Kaum jemand, der an der Kasse eines Museums die Inschrift “Wachsfigurinen” gelesen und
verstanden hat, wird noch ernsthaft die Gefahr eingehen, da drin getduscht zu werden, indem
er etwa die perfektionierten Figurinen fiir die Personlichkeiten hilt. Doch, doch, konnte man
sagen! Was ist, wenn die Verwaltung fiir ein Wochenende die Figurinen durch die echten be-
rihmten Personlichkeiten ersetzt, die regungslos in den Rdumen zur Schau gestellt werden,
um sich wihrend der Besichtigung plotzlich zu bewegen und so die nichts ahnenden Besucher
zu erschrecken? Wer kennt das Szenario der versteckten Kamera nicht? Man wird getduscht,
aber wodurch genau, durch die Personen, die keine Figurinen sind, aber fiir solche gehalten
werden oder durch die Inschrift (oder die Verwaltung), die Figurinen ankiindigt? Es gibt also
auch den umgekehrten Fall der Tduschung durch vermeintliche Darstellung. In manch einer
GroBstadt kann dem spazierenden Fullgénger ferner die Art von StraBenkunst begegnen, wenn
der StraBenkiinstler auf einem fiir Statuen gedachten Untersetzer mit silberner Schminke und
im silbernen Anzug regungslos verharrt und von Fuf3géngern fiir eine reale Statue aus Metall

gehalten wird.

Es ist in beiden Fillen - beim gelegentlichen Verwechseln der Darstellung mit dem Dar-
gestellten und beim ebenfalls gelegentlichen Verwechseln des Dargestellten mit der Dar-
stellung (bei vermeintlichen Wachsfigurinen) - hauptsdchlich die Diskrepanz zwischen
Erwartung und Realitdt, die die Tduschung veranlafst. Ich kann tendenziell die Darstel-
lung mit dem Dargestellten an Orten verwechseln, wo ich keine Darstellung, sondern
(wenn iiberhaupt etwas, dann) das Dargestellte erwarte. (Friiher erwdhnten wir in die-
sem Zusammenhang das Polizistenbild am Straf3enrand, das Fahrer zum korrekten Fahr-
verhalten bringt.) Und ich kann tendenziell das Dargestellte mit einer Darstellung von
ihm an Orten verwechseln, wo ich nicht das Dargestellte, sondern eine Darstellung er-

warte, also etwa im Museum fiir Wachsfigurinen.

6.2.2.1. (Goethes) Polemik gegen die Tduschung durch fiktionale Darstel-

lung.

Kontrapositionen oder besser gesagt Klarstellungen zur Anwendung der im Wesentlichen
gleichbedeutenden Begriffe “Téduschung”, “Illusion”, “Schein” oder, moderner gesagt,
“Immersion” auf die sog. darstellenden Kiinste hat es zum Beispiel in der Asthetik immer

gegeben. Eine ganz prominente und fiir unsere derzeitigen Zwecke brauchbare Polemik kann

234



und sollte hier erwihnt werden, da sie gerade durch Einbeziehung des Rezipienten eine Pro-
blematisierung der These von der Illusionswirkung einer Darstellung erzielt. Die bereits frither
erwihnte Schrift Goethes “Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke” be-
schiftigt sich eben mit dem Problem der (vermeintlichen) Tduschung durch die darstellende
Kunst, oder, allgemeiner ausgedriickt, durch einen fiktionalen Diskurs.

Realismus in der Kunst, mit anderen Worten, die Wahrscheinlichkeit des Inhalts wird
in dem Text als Anlass der Tduschung des Zuschauers einer Oper gesehen und von einem der
Gesprichspartner des dialogisch aufgebauten Textes - dem Zuschauer - geradezu gefordert.
Der Kontrahent im Gesprich - der “Anwalt” der Kunst und des Kiinstlers - will die Sache
jedoch differenzierter sehen und schlédgt die zunéchst als ein harmloses und zugleich sinnloses
Wortspiel erscheinende Unterscheidung von “Schein des Wahren®*® und “wahr scheinen”®’
vor. “Das Wahre” und “wahr” ist hier im Hinblick auf den Kontext im Sinne von “das Reale”

und “real” zu verstehen, um unndétigen Verwirrungen Vorzubeugen.698

Diese Unterscheidung
erweist sich als ein hilfreicher Schliissel zum Problem. Dass etwas ndmlich ein “Schein des
Wahren” ist - gemeint ist das Phidnomen des (noch so vollkommenen) Realismus in der dar-
stellenden Kunst -, garantiert keineswegs, dass es jemandem auch wahr scheint, dass der Zu-
schauer fiir wahr (oder real) hdlt, was in Wirklichkeit nicht wahr (oder real) ist, dass er effek-
tiv getduscht wird, indem er die Darstellung mit dem Dargestellten verwechselt. Goethe geht
sogar noch einen Schritt weiter und leugnet, dass ein Kunstwerk dem Betrachter wirklich
wahr (oder real) scheinen kann. Es gibt doch viele Anhaltspunkte, die das darstellende
Kunstwerk, das am Beispiel der Oper exemplarisch besprochen wird, als eine Fiktion
verldsslich markieren. Als Beispiel wird der Gesang der Protagonisten auf der Bithne genannt.

Im Prinzip meint er bestimmte diskursive Signale, die die Fiktionalitdt markieren. Die-

selben und einige mehr meint viel spater auch Morris (1972), wenn er schreibt:

“[Dlie Bilder sind gerahmt, Teile der Leinwand werden manchmal absichtlich
unbemalt gelassen, ein Stiick wird auf einer Biihne aufgefiihrt, auf der
verschiedene technische Hilfsmittel sichtbar bleiben, der Musiker spielt in
Sichtweite der Zuhorer - dies sind Kunstgriffe, die jene Form der Illusion
verhindern, die den Zeichentridger nicht von den Denotaten unterscheidet.”%”

9 Goethe (1998a): S. 502.

97 Goethe (1998a): S. 502.

% Vgl. FuBnote Nr. 672.

% Morris (1972): S. 99. Auf die Desillusionierung durch den realen und imaginiren Rahmen eines Kunstwerkes
haben wir bereits unter 2.4. und 5.3. hingewiesen.
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Das Fiir-wahr-halten oder “wahr scheinen” liegt nach Goethe vollstindig in der Ver-
antwortungssphdre des Betrachters. Mit anderen Worten, zum Tduschen gehort immer
schon auch das Sich-tduschen-lassen des Betrachters.

Der Begriff des sog. “ungebildeten Zuschauers’"

wird von Goethe zurecht ins Spiel ge-
bracht, der sich nicht nur tduschen lisst, sondern sich sogar tdauschen lassen will. Invers dazu
konnte der gebildete Zuschauer jemand sein, der sich nicht tduschen lédsst, jemand der der
fiktionalen Darstellung von vornherein quasi “misstraut”, weil er etwa ihren spezifischen An-
spruch kennt.

Dass jemand faktisch durch eine fiktionale Darstellung getduscht wird, liegt einfach
nicht an der (Perfektion der) Darstellung selbst oder an der Boswilligkeit des Kiinstlers, son-
dern ganz wesentlich (auch) am Betrachter. Zum Verstdndnis einer Mitteilung gehort sicher-
lich auch das Verstidndnis des Anspruchs mit dem sie gemacht wurde. Jemand, der durch eine
fiktionale Darstellung getduscht wird, ist in dem Sinne ein “ungebildeter Zuschauer”, dass ihm
gerade diese Art von Evidenz fehlt.

Goethe wagt in der genannten Schrift sogar einen expressiven Vergleich. Der ungebil-
dete Zuschauer oder auch “ungebildete[...] Liebhaber”™"', der die Darstellung von etwas fiir
das Dargestellte hilt, wird mit einem Affen verglichen, der aus einem Bilderbuch “die sdmtli-

chen Kiifer, die er hie und da abgebildet gefunden, herausgespeist habe.””%*

Der Grofsteil der Geschichte der illusionistischen These in der Bildtheorie - ob die uralte
Geschichte des Plinius von den Vogeln des Zeuxis, die gemalte Trauben fiir wirkliche
hielten und sie aufzupicken versuchten, ob Platons “Kinder [...] und unkluge Leute™®,
denen ein gemalter Tisch wie ein wirklicher vorkam, oder Goethes Kdiferbilder fressender
Affe oder sein “ungebildeter Zuschauer” - schreibt die Tduschung durch Darstellung
korrekt der Kompetenz des Betrachters zu und nicht der (wie auch immer zu verstehenden
Perfektion der) Darstellung selbst. “Eine Tduschung, die man [wann und wodurch auch
immer, V.H.] durchschaut, die sogar darauf angelegt ist, durchschaut zu werden, ist

. . 704
keine Tduschung.”

" Goethe (1998a): S. 504.
1 Goethe (1998a): S. 505.
2 Goethe (1998a): S. 505.
9% Politeia X 598 c.

"% Gabriel (1975): S. 56.
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7. Schlussbetrachtung.

7.1. Bilanz.

In diesem Abschnitt soll noch einmal grob die gesamte Argumentationsstruktur der Arbeit
zusammengefasst und so verdeutlicht werden. Auf einzelne Unterkapitel wird nicht mehr ex-

plizit eingegangen.

Die thematischen Preliminarien in Kapitel 1. fithrten uns iiber die Bestandaufnahme der hoch-
gradigen Ambiguitit von “Bild” zu dem Problem, das sich in der Frage “Was ist ein Bild?”
manifestiert. Wir stellten zwei methodische Ansitze der Losung dieser Frage einander gegen-
iber - einen deduktiven, der aus der Begriffsbestimmung Schliisse auf die Anwendung oder
Anwendbarkeit von “Bild” auf bestimmte Dinge zieht, und einen induktiven, der von der An-
wendung von “Bild” auf bestimmte Dinge ausgeht und aus der Betrachtung ihrer Spezifik
Schliisse auf den Bildbegriff zieht. Unseren Ansatz bestimmten wir so, dass er die beiden

Methoden miteinander konfrontiert.

In Kapitel 2. versuchten wir exemplarisch an der Bildtheorie Platons die deduktive Methode
der Losung der Bildfrage zu priifen, die unterstellt, dass “auch bloB gedacht werden

konnte”’

, was ein Bild sei, ohne das zusitzliche Korrektiv der Beschiftigung mit einzelnen
Bildern mit zu Hilfe zu nehmen. Es hat sich herausgestellt, dass Platons Bildtheorie eine ver-
einfachte Form der kausalen Theorie darstellt, die den Bildproduzenten mit seinen Intentionen
grundsitzlich auBer Acht lidsst und das Bild ausschlieBlich oder primir als eine “Leistung des
Abgebildeten”706 ansieht und thematisiert. Diese Sicht, weil sie den Produzenten nicht mit

einbezieht, muss gar nicht eigens dariiber reflektieren, wie vielfiltig Bilder faktisch gebraucht

werden konnen, und der Gebrauch wird auch nicht als bedeutungsrelevant gesehen.’”’

Unsere eigene Tendenz zur induktiven Methode wurde jedoch spitestens im zentralen Kapitel
3. deutlich. In ihm konnten wir feststellen, dass die Bedeutung von Bildern gebrauchsabhiin-
gig ist. Paradoxerweise war es vor allem das fototechnische Verfahren der Erzeugung von

Bildern, das historisch die zunehmende ‘“Dehnbarkeit” ihrer Bedeutung verursachte. Man

"5 Bshme (1999): S. 11.
% Belting (1990): S. 174.
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sollte denken, dass mit dem Aufkommen der Fotografie der feste und unumgéngliche kausale
Bezug des Fotos zum fotografierten Weltzustand - sein indexikalischer Bezug zu ihm - die
einzige Determinante der Bedeutung von Fotografien sein wird, dass also der Bedeutungsbe-
griff fiir Bilder in der passiven Rekursivitdt auf das Abgebildete aufgeht oder verharrt. Das
Gegenteil war der Fall. Das fototechnische Verfahren ermdglichte es, duBerlich ununter-
scheidbare Bilder in solchen Mengen zu produzieren und folglich in einer solchen Anzahl von
unterschiedlichen Kontexten zu plazieren, dass dies schlicht Auswirkungen auf die Bedeutung
und den theoretischen Bedeutungsbegriff von Bildern haben musste. Die Bedeutung wurde
zunehmend dehnbar und kontextabhéngig, anstatt zum indexikalischen Bezug zu schrumpfen.
Ein Che Guevara-Foto auf dem T-Shirt bedeutet etwas deutlich anderes als ein Che Guevara-
Foto in seinem Personalausweis. Das eine Bild ist unzweideutig dokumentarisch. Das andere
ist dagegen (unter anderem) ein Symbol (fiir was auch immer) oder gar bloe (asemantische)

Dekoration.

Das Kapitel 4. stellte ein thematisches Intermezzo dar, das etwas iiberraschend Spiegelbilder
und die gegenstandslose Malerei in einem gemeinsamen Abschnitt behandelt. Spiegelbilder
konnten doch fiir ein Musterbeispiel des rein indexikalischen Bezugs auf die widergespiegelte
Sache (oder Weltzustand) gehalten werden, wobei die gegenstandslose Malerei umgekehrt fiir
ein Musterbeispiel von Bildern ohne jeglichen identifizierbaren Sachbezug gehalten werden
konnte. Sie wurden aber aus dem Grund in einem Kapitel behandelt, weil in diesen beiden
Instanzen die Grenze der Anwendbarkeit des Begriffes “Bild” und “Bedeutung” aus jeweils
unterschiedlichen Griinden erreicht oder iiberschritten wurde. Bei Spiegelreflexionen handelt
es sich mehr als bei anderen Phiinomenen um physikalisch und nicht primér semantisch zu
beschreibende Einheiten, die den Prinzipien der Optik sicherlich mehr gehorchen als irgend-
welchen Prinzipien der Kommunikation mittels Zeichen. Bei der gegenstandslosen Malerei
geht die Bedeutung dagegen in ihrer fatalen Ambiguitit auf und ihre Werke devalvieren gele-

59708

gentlich fiir den Betrachter zur “bemalte[n] Sache (und werden oft erst dadurch als Reak-

tion auf Ausdrucksmittel der gegenstdandlichen Malerei verstidndlich).

Im 5. Kapitel wandten wir uns in drei Anndherungen der Abgrenzung der Gebrauchsformate
Dokumentation und Fiktion zu und erkannten ihren Unterschied in der Wahrheitsfahigkeit der

(Gebilde mit) Dokumentation(sstatus) und der mit ihrer Referenzlosigkeit einher gehenden

7 Ob es sich um eine historisch zu erklirende Unzulinglichkeit handelt wurde hier nicht behandelt.
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Irrelevanz der Wahrheitsfrage bei der Fiktion. Als wahrheitsfahig haben wir Gebilde be-
stimmt, die in erster Linie iiberhaupt von jemandem als wahr hingestellt (also entsprechend
gebraucht) werden. Der deutlich verschiedene Anspruch trennt die Dokumentation von der
Fiktion. Wichtig war es, den Status der Wahrheitsfihigkeit als Kriterium der Fiktionalitit zu
verstehen. Nicht fiktionale Gebilde wie etwa Pegasus-Bilder sind fiktional und deswegen
nicht wahrheitsfihig, sondern insofern sie nicht wahrheitsfiahig sind (also von jemandem als
wahr hingestellt werden), sind sie fiktional. Die wackligen Bigfoot-Aufnahmen aus dem ame-
rikanischen Busch sind insofern nicht fiktional (obwohl es Bigfoot (vermutlich) nicht gibt),

solange es genug Leute gibt, die sie fiir dokumentarisch (d.h. fiir wahr) ausgeben und halten.

Das Kapitel 6. beschiftigt sich mit der Problematik der virtuellen Realitédt in der Bildtheorie
und ist ein Anhangskapitel, in dem zum Teil frithere Gedanken exemplarisch angewandt wer-
den. In der Literatur zur virtuellen Realitét ist nicht selten vollig unreflektiert und viel zu pau-
schal von “Abbildern” die Rede, die unterstellt oder nahelegt, dass virtuelle Realitdten grund-
sdtzlich dokumentarischen (also rekursiven) Status haben, was im Hinblick auf die in diesem
Bereich florierende Unterhaltungsindustrie nicht stimmt. Fiir den ebenfalls sehr verbreiteten
sog. Immersionsgedanken hinsichtlich der virtuellen Realitit lie sich festhalten, dass sich das
implizite oder begleitende Wissen um den Bildcharakter beim Betrachter fiir Immersion, Illu-
sion oder Téduschung als hinderlich auswirkt. Die weitaus wichtigste Voraussetzung der
(episodischen) Nichtunterscheidung der Darstellung vom Dargestellten ist die Diskrepanz
zwischen Erwartung und Realitdt. Es kann mich kein Bild tduschen, wo ich immer schon

(nichts als) Bilder erwarte.

Im folgenden wenden wir uns zum Abschluss der Problematik der Bildkompetenz zu. Sie
kann (im Kontext dieser Arbeit) leider nur in Form eines Schlusswortes andiskutiert werden,

obwohl oder gerade welil sie eine eigene systematische Aufmerksamkeit braucht.

"% Boehm (1997): S. 304.
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7.2. Bildkompetenz zwischen altersbedingter Fihigkeit und erfahrungsbe-

dingter Fertigkeit.

Was alles gehort dazu, ein Bild zu verstehen? Vorauszuschicken ist eine mehr oder weniger
triviale Beobachtung. Die Interpretation eines Bildes kann wenige Sekunden dauern, kann
aber auch Hunderte von Seiten in Biichern fiillen und Monate oder gar Jahre der Forschung
kosten, was zahlreiche Werke der Kunsthistoriker bestitigen. Liegt diesem Phdnomen der
Unterschied zwischen zwei Arten von Bildern - einem geldufigen und einem kiinstlerischen
Bild - zugrunde oder ein Unterschied zweier Arten der Betrachter - einem (oberfldchlichen)
Laien und einem Spezialisten. Wenn es sich um ein und dasselbe Bild handelt, so scheint hier
einer der beiden Betrachter mit seiner Interpretation eindeutig falsch zu liegen - der mehr oder
weniger naive Normalbetrachter oder der Spezialist. Wie verhilt es sich also mit der sog.

Bildkompetenz?

Brauchen wir Bildspezialisten oder sind wir alle solche?

Gibt es bildunfihige Wesen oder nicht? Und wenn ja, in welchem Sinne gibt es sie? Bei-
spielsweise Brandt (1999) geht davon aus, dass Wesen, bei denen die Fihigkeit der Bilddi-
stanz - der Unterscheidung der Darstellung vom Dargestellten - (noch) nicht gegeben ist, z.B.

d.”” Kindern und Tieren, aber vor allem wohl den

Kinder und Tiere, bildunfdhige Wesen sin
Tieren entgeht in der Wahrnehmung eines Bildes die sog. ikonische Differenz - eben der fak-
tische Unterschied der Darstellung vom Dargestellten. Sie sehen die Bilder als das, was sie in
Wirklichkeit lediglich darstellen. Die Spatzen wissen nicht, dass die Silhouette eines Raubvo-
gels am gldasernen Lirmschutz der Autobahn kein wirklicher Raubvogel ist und sie sind in
diesem Sinne bildunfdhig.

Von der Bildunfidhigkeit kann jedoch auch in einem anderen und viel zentraleren Sinne
gesprochen werden. Geht man wie wir davon aus, dass Bilder immer in einem bestimmten

Kontext positioniert sind und dass wir alleine unter Beriicksichtigung kontextueller Faktoren

die Bedeutung des Bildes richtig erfassen konnen, so sind gerade diejenigen Wesen bildunfé-

79 Brandt schreibt: “Unser Resiimee: Nur Wesen, die mit dem Anschauungs- und Erkenntnisakt zugleich die
Operation der spezifischen Bild-Negation vollziechen konnen, sind bildfihige Wesen. Zu den bildfihigen
Wesen zihlen nicht Kleinkinder, Katzen und Computer; man wird erweitern: Tiere sind generell so wenig wie
Computer in der Lage, Bilder als Bilder zu erkennen, da sie eine nur dargestellte von der wirklichen
Wirklichkeit nicht trennen. Sie nehmen alles, was sie registrieren, fiir bare Miinze, fiir nur das, was es ist. Sie
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hig, die solche Bedeutungen im Sinne des Gebrauchs nicht erkennen (konnen). Die Anwen-
dung dieses Kriteriums ergibt im Endeffekt dieselbe Kategorisierung wie bei Brandt (1999).
Vor allem Kinder und Tiere sind bildunfidhige Wesen. Das Kind hélt immer das, was ein Bild
darstellt, fiir seine Bedeutung, bis es lernt, dass Bilder auch vieles andere bedeuten konnen als
sie faktisch darstellen. An der Autobahn wird es beharrlich zu dem Messer-Gabel-Pikto-
gramm “Messer und Gabel” sagen und (zuerst) nicht “Raststitte”. Es kann mit dem Bild

umgehen, aber nicht korrekt.

Die Kinder sind in dem Sinne bildunfihig, weil sie im Prozess des Verstehens (noch)
nicht berticksichtigen (konnen), was von einem Bild zwar zu unterscheiden aber nicht zu
trennen ist - seinen Gebrauch (als Symbol, Dokumentation, Fiktion, Prdiskription, Deko-

ration... ).

Die Bildfihigkeit hingt sicherlich mit der Frage zusammen, ob fiir das Verstindnis von Bil-
dern Lernen von zentraler Bedeutung ist oder nicht. Es kann scheinbar damit argumentiert
werden, dass die Ahnlichkeit des Bildes mit bestimmten Objekten seine Bedeutung
verldsslicher und ohne aufwendige Lernvorgdnge zu erkennen gibt, als es bei sprachlichen
Einheiten der Fall ist. Versteht man unter “Bedeutung des Bildes” jedoch seinen Gebrauch, so
sind fiir das Verstehen von Bildern Lernvorgédnge genauso zentral wie bei der Sprache. Es
konnte leicht angenommen werden, die sog. Bildersprache sei im Unterschied zur normalen
Sprache universal und kulturiibergreifend.”'’ Die Mitteilung des Bildes sei universell ver-
standlich, was an der Natiirlichkeit seiner Bedeutung liegt, die im starken Kontrast zur kon-
ventionellen Bedeutung von sprachlichen Einheiten stehe. So formuliert Porksen (1997b) sehr
vorsichtig den vermeintlich zentralen Unterschied zwischen - in seiner Terminologie -

sprachlichen und visuellen Zeichen:

“Das sprachliche Zeichen ist auf eine Zunge, eine Gemeinschaft begrenzt und
nur in ihr sofort verstindlich, - das visuelle bildhafte Zeichen ist rasch erlernbar
und international leicht kommunizierbar.” !

Ein Papuaner wird unsere Sprache nicht ohne weiteres verstehen. Gibt es aber so was wie

unsere Bilder, die er genauso nicht ohne weiteres verstehen kann? Oder gibt es etwa nur

konnen durch Ahnlichkeit von Attrappen getiuscht werden, also dann das tatsichlich Verschiedene nicht
unterscheiden.” (Brandt (1999): S. 131.)

719 Vgl. eine solche Annahme bei Keller (1995) beziiglich des ikonischen Zeichens.

"' pPorksen (1997b): S. 154.
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die Bilder, die von allen mit Hilfe ihrer natiirlichen Fdhigkeiten (z.B. der

Wahrnehmungsfihigkeit) verstanden werden konnen.

Denkt man an die komplexen Mitteilungen von Piktogrammen im StraBenverkehr, so ist man
geneigt zuzustimmen, dass es unsere Bilder gibt, deren Bedeutsamkeit wesentlich kulturrela-
tiv ist. Zugleich ist der Verkehr einer von relativ wenigen Kontexten, in denen die Bedeutung
der Bilder explizit konventionell ist. Es wire unangemessen zu behaupten, dass Bilder grund-
satzlich konventionelle Zeichen im Sinne von Verkehrszeichen sind. Aber alleine die Mog-
lichkeit, dass sie solche sein konnen, verursacht die Bindung der Bildkompetenz an Lernvor-
ginge. Denn - wie bereits an anderer Stelle gesagt wurde - in allen Fidllen bleibt fiir den Bild-
betrachter festzustellen, ob die Bedeutung eines konkreten Bildes nicht von dem Faktum des

Dargestellten abweicht.

Die Frage nach der Bildfdhigkeit ist aus einem speziellen Grund heutzutage besonders rele-
vant. Wir beklagen uns oft genug, dass beispielsweise Kinder ihre Erlebnisse aus der Kon-
frontation mit Bildern etwa in Computerspielen oder im Fernsehen in die Wirklichkeit
iibertragen. Wie schwierig es auch sein mag, die unerwiinschte Ubertragung etwa der
Gewalterlebnisse wissenschaftlich zu erweisen, ein - wenn auch nicht ganz mechanischer -
Zusammenhang scheint in der Tat zu bestehen, wofiir unterschiedliche Statistiken Indizien
liefern. Die Frage ist natiirlich, wie wir den anfilligen Gruppen von Rezipienten plausibel
machen wollen, dass sie nach Moglichkeit ihre Erlebnisse aus der Konfrontation mit Bildern
nicht in die Lebenswirklichkeit iibertragen sollen? Der Zusammenhang zwischen Bild und
Welt muss auf irgendeine Art und Weise effektiv erodiert werden, was sicherlich nicht durch
die Annahme des prinzipiell referenziellen Status von Bildern geschehen kann. Wenn wir da-
von ausgehen, dass Bilder grundsitzlich fiir etwas in der AuBlenwelt stehen, es (mehr oder
weniger addquat) reprisentieren etc., so wird es wahrscheinlich nie gelingen, die uner-
wiinschten Effekte bei Kindern zu vermeiden.

Es gibt unterschiedliche Moglichkeiten, diesem Phdnomen in der Bildtheorie zu be-
gegnen. So kann man etwa Brandts Theorie ein wenig programmatisch lesen und die fiir ihn
zentralen Begriffe der Bildfdhigkeit und Bilddistanz wie folgt interpretieren: Es ist durchaus
erwiinscht, dass wir eine Distanzperspektive zu den Bildern entwickeln, dass wir ihre Illusion
durchschauen, dass uns evident wird, dass Bilder etwas nur darstellen, es aber in Wirklichkeit

nicht sind. Diese Lesart seiner Theorie wire dann im Endeffekt eine Reaktion auf die Pro-
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blemstellung, wie sie bereits der Medientheoretiker Pross (1973) formulierte. Er konstatierte,
“dass die Unterscheidung von Bild und Sache schwindet.””'? Und “Hierin, nicht, wie einige
Wissenschaftler glauben, in der Darstellung von Gewaltakten schlechthin, liegt die Gefahr
dieses Mediums.”’"?

Es kann aber auch die Bildfdhigkeit im Sinne der Evidenz iiber den Gebrauch von Bil-
dern in einem bestimmten Kontext dieses Phinomen theoretisch erfassen. Diese Art von Bild-
fahigkeit liefert eine andere Evidenz, ndmlich, dass Bilder zwar etwas darstellen, aber dadurch
nicht zwingend fiir etwas in der AuBBenwelt stehen.

Die Bildfdhigkeit im Sinne der Evidenz iiber den Gebrauch des Bildes hat einen ent-
scheidenden praktischen Vorteil. Sie klingt nicht mehr so fatalistisch wie bei Brandt, wo nach
dem Alter, also einem Kriterium eher objektiver Art, Wesen in Gruppen bildfdhiger und bil-
dunfihiger Wesen eingeteilt werden. Die Evidenz iiber den Gebrauch des Bildes kann erwor-
ben und beigebracht werden. Sie kann (mit kleinerem oder groeren Erfolg) gelernt und ge-
lehrt werden. Nicht mit der Zeit gewinnen wir die Bildfahigkeit, sondern mit Erfahrung, sogar
eventuell mit gezieltem Einwirken. Sie ist somit weitgehend, wenn auch nicht vollig unabhin-
gig vom Faktor Alter. Weitgehend ist es eine Frage der Perspektive, ob man die Bildkompe-
tenz in unserem Sinne negativ oder positiv konnotiert. Einerseits bedeutet sie den - fiir den
einen oder anderen Leser eher negativen - Umstand, dass Bildkompetenz erworben werden
muss, wenn ein angemessenes Verstehen von Bildern gesichert sein soll. Auf der anderen
Seite bedeutet sie fiir den einen oder anderen Leser den eher positiven Umstand, dass sie

erworben werden kann.

Allerdings wird es Zeit, dass sich auch die Bildsemantik von der Untersuchung des Verhilt-
nisses zwischen Bild und Welt auf die Untersuchung des Verhiltnisses zwischen Bild und
Mensch konzentriert. Die Aussage “Bilder sind immer Bilder von etwas”, die uns an diversen
Stellen dieser Arbeit als nicht loslassende referenzielle Bildauffassung begegnete, sagt nichts
tiber “Bild” aus, sondern etwas liber “etwas” als einer vollig farblosen Variablen unserer All-

tagssprache.

"2 Pross (1973): S. 158.
"3 Pross (1973): S. 158.
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