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Stellenausschreibung - Poste a pourvoir

Assistant Professor (Tenure Track) of Glaciology

The Department of Civil, Environmental and Geomatic Engineering (www.baug.ethz.ch) at ETH Zurich and
the Swiss Federal Institute for Forest, Snow and Landscape Research, WSL (www.wsl.ch) invite
applications for the above-mentioned assistant professorship.

The assistant professor will lead a research group to be shared between the Department of Civil,
Environmental and Geomatic Engineering at ETH Zurich and the Swiss Federal Institute for Forest, Snow
and Landscape Research, with a strong research focus on alpine glaciology. The new assistant professor
will be expected to teach undergraduate and graduate level courses, to maintain an active research
programme, and to contribute to the departmental service. The research group will be located at the
Laboratory of Hydraulics, Hydrology and Glaciology at ETH campus Hénggerberg in Zurich as well as at
the Swiss Federal Institute for Forest, Snow and Landscape Research in Birmensdorf.

The successful candidate should hold a doctoral degree in civil or environmental engineering or a related
discipline and should have expertise in physical glaciology. Relevant research areas include, but are not
limited to, dynamic behavior of mountain glaciers, sub-glacial processes, fracture growth and mechanical
failure in glacier ice, glacier hazards and climate-glacier interactions. We are particularly interested in
individuals who combine acquisition and interpretation of data with theoretical work. The development and
use of numerical models (e.qg. ice flow, ice fracturing, glacier hydraulics) to combine research and
engineering problems with observations is also a desired research direction. The selected candidate
should establish an attractive teaching programme and must be committed to excellence in education, as
well as promote, execute and apply modern teaching methods.

The new assistant professor will be expected to teach undergraduate level courses (German or English)
and graduate level courses (English).

This assistant professorship has been established to promote the careers of younger scientists. The initial
appointment is for four years with the possibility of renewal for an additional three-year period and
promotion to a permanent position.

Please apply online at www.facultyaffairs.ethz.ch

Applications should include a curriculum vitae, a list of publications, and a statement of future research
and teaching interests. The letter of application should be addressed to the President of ETH Zurich,
Prof. Dr. Lino Guzzella. The closing date for applications is 30 September 2015. ETH Zurich is an equal
opportunity and family friendly employer, and is further responsive to the needs of dual career couples.
We specifically encourage women to apply.
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Editorial

Wolfgang Lienemann

Sehr geehrte Leserin, sehr geehrter Leser,

Bilder spielen in allen Wissenschaften eine wichtige
Rolle. Zwar werden viele Menschen beim Stichwort
«Bilder» moglicherweise zuerst an die ungeheure
Bilderflut in der heutigen Gesellschaft denken.
Museen melden immer neue Besucherrekorde. Die
Menge der Medien, ihrer Bilderwelten und Bilder-
verwendungen, die Filme und Videos, die Bilder
der Werbung und vor allem die Simultaneitat aller
moglichen Bilder und Bildfolgen im Internet (ber-
schwemmen uns. Manches in dieser schieren Fiille
von Bildobjekten hat indes auch enorme Vorteile:
Wahrend man frither Bilder, die man genau anse-
hen und beschreiben wollte, unbedingt aufsu-
chen musste (weil das Studium von Kunstbianden
nicht ausreichte) und oft erst an weit verstreuten
Orten fand, an denen sie zudem oft nur mithsam
zu betrachten waren, findet man heute im Inter-
net nicht nur ganze Bildergalerien in Reprodukti-
onen mit hochster Auflésung, sondern zugehorige
Detailaufnahmen, die reichhaltiger und feiner sind
als unsere gewohnlichen Wahrnehmungsmaoglich-
keiten. (Dass die rasant wachsenden digitalen Bild-
welten die unmittelbare Betrachtung eines Bildes
nicht einfach ersetzen konnen, steht auf einem
anderen Blatt). Es ist unabsehbar, in welchem
Umfang und auf welche Weisen die fortschreitende
Digitalisierung den Einsatz und die Wahrnehmung
von Bildern in Wissenschaft, Technik und Kunst
weiter revolutionieren wird.

An den neuen Bildwissenschaften sind nahezu
alle wissenschaftlichen Fiacher beteiligt — Natur-
ebenso wie Geisteswissenschaften, Grundlagenfor-
schung wie angewandte Disziplinen (Sachs-Hom-
bach 2005). Der viel berufene «iconic turn» hat die
traditionelle Kunstgeschichte kraftig aufgemischt
(vgl. Belting 2001, Boehm 2001 und 2008) und zwar
nicht eine neue Disziplin begriindet, aber der neuen
«Bildwissenschaft» ein weites Feld interdisziplina-
rer Forschungen erschlossen. In der Bilderanalyse
und -interpretation arbeiten ganz unterschiedli-
che Fachvertreterinnen zusammen, so dass den
staunenden Betrachtern und Leserinnen immer
wieder die Augen neu geoffnet werden: Man lernt,
wie sich Philosophie in Bildern artikuliert (Brandt

2000), Bilder des Trecento kann man als Traktate
der politischen Philosophie lesen (Hofmann 1997,
Seidel 1999), selbst fir Grundlagenfragen der Logik
sind Symbole, Metaphern und Bilder zu wichtigen
Elementen avanciert (vgl. den Beitrag zu Wittgen-
stein in diesem Heft).

In diesem Heft wird eine kleine, exemplarische Aus-
wahl von Themen der Bildwissenschaften prasen-
tiert. Der Bogen spannt sich von Abbildungen in
den Wissenschaften der Antike (iber Beispiele aus
den heutigen Naturwissenschaften zu Ansétzen in
den neuen Bildwissenschaften bis hin zu philoso-
phischen und theologischen (Meta-)Reflexionen.
Die Perspektiven sind hochst unterschiedlich. Ich
hatte mir gewlinscht, die Autoren — leider fehlen
in diesem Heft Autorinnen — zu einem streitbaren
Kolloquium einladen zu kénnen.

Dass Bilder nicht einfach etwas «abbilden»,
sondern etwas — als etwas Bestimmtes oder zu
Bestimmendes — «zeigen» und das «Sehen» und
«Wahrnehmen» anleiten und steuern, bisweilen
dabei auch die Betrachtenden tauschen oder sogar
manipulieren, ist nicht nur ein Phanomen der
einstmals «schonen Kiinste» oder des Fernsehens
mit seiner Bildberichterstattung, aus Kriegsgebie-
ten zumal, sondern gilt (vielleicht) auch fir die
Naturwissenschaften. Wir alle kennen die farbigen,
mit Computerhilfe erzeugten «figures», die Bilder
der Magnetenzephalographie oder verschiedener
Spektroskopien, die Erzeugnisse jener «bildge-
benden Methoden», die «zu den schénen bunten
Bildern des Gehirns fiihren» (G. Roth, zitiert bei
Gehring 2004, 293). Doch was genau zeigen die
Bilder der Hirnforschung? Was ist ihre Funktion,
was ihr erkenntnistheoretischer Status? Worin
unterscheiden sich die Bilder und bildgebenden
Verfahren in den Naturwissenschaften von jenen
«souverdnen» Objekten (oder «Subjekten»?) der
Kunst, die «sich selbst ein Existenzrecht» verschaf-
fen (Luhmann 1995, 455)? Von den Problemen
der Bilder, der Bildherstellung und der Kommu-
nikation mit und mittels Bildern her kommt man
anscheinend unweigerlich auch auf ontologische,
naturphilosophische und erkenntnistheoretische
Grundlagenfragen (vgl. Scholz 1991), die in diesem



Heft allerdings aufen vor bleiben mussten."

Ein Heft Giber Bilder ruft geradezu nach qualitativ
guten Abbildungen. Dazu sei erneut auf die elektro-
nische Version des «Bulletin» verwiesen.

Ich wiinsche eine anregende, spannende und Neu-
gier weckende Lektiire.

Wolfgang Lienemann =

1 Hier erwahnte Lit.: Hans Belting, Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir
eine Bildwissenschaft, Miinchen 2001; Gottfried Boehm, Was ist
ein Bild? Minchen (1994) 32001; Gottfried Boehm, Wie Bilder Sinn
erzeugen, Berlin 2008; Reinhard Brandt, Philosophie in Bildern, KéIn
2000; Petra Gehring, Es blinkt, es denkt. Die bildgebenden und die
weltbildgebenden Verfahren der Neurowissenschaft, Philosophische
Rundschau 51, 2004, 273-295; Hasso Hofmann, Bilder des Friedens
oder Die vergessene Gerechtigkeit. Drei anschauliche Kapitel der
Staatsphilosophie, Miinchen 1997; Niklas Luhmann, Die Kunst der
Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1995; Klaus Sachs-Hombach (Hg.),
Bildwissenschaft. Disziplinen, Themen, Methoden, Frankfurt a.M.
2005; Oliver R. Scholz, Bild, Darstellung, Zeichen. Philosophische
Theorien bildhafter Darstellung, Freiburg/Miinchen 1991; Max Seidel,
Dolce Vita. Ambrogio Lorenzettis Portrét des Sieneser Staates, Basel
1999.
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Die lllustration als Verstandnishilfe in antiken wissenschaftlichen Texten

Alfred Stiickelberger*

Angesichts der Fiille jeglicher Art von Bildern, die
uns taglich mit jeder Selbstverstandlichkeit aus den
verschiedensten Medien entgegenflutet, vergisst
man leicht, dass das Bild als Verstandnishilfe verba-
ler Kommunikation auch einmal erfunden werden
musste. Der vorliegende Beitrag setzt sich daher zum
Ziel, anhand von einigen in den Handschriften be-
legten Beispielen das Aufkommen und die spatere
reiche Entfaltung der Textillustration in antiken (d.h.
hier: in griechischen und lateinischen) naturwissen-
schaftlichen Texten zu dokumentieren. Dabei geht
es nicht einfach um antike Buchillustration, sondern
um die wenigen kostbaren Fille, in denen in antiken
Texten ausdriicklich auf bildliche Darstellungen ver-
wiesen wird und diese Bilder in der handschriftlichen
Tradition fassbar sind.!

1. Das Aufkommen texterginzender Bilder

Im Zuge der im 5./4. Jh. v. Chr. aufkommenden Be-
schaftigung mit komplexeren wissenschaftlichen
Sachverhalten dringte es sich geradezu auf, neben
der verbalen Beschreibung auch Anschauungshilfs-
mittel beizuziehen. So gesteht schon Platon, welcher
der Anschauung gegeniiber zunachst eher skeptisch
eingestellt war (vgl. etwa Rep. 529b), bei der Betrach-
tung der komplizierten Stern- und Planetenbewe-
gungen im Timaios, «dass darliber zu sprechen ohne
Anschauungshilfsmittel ( di’ opseos) eine vergebliche
Miihe sei» (Tim. 40 d). Bekannt ist die didaktische
Verwendung der Zeichnung in Platons Menon, wo
das Problem der Quadratverdoppelung erortert wird
(Men. 83 a ff.). Die geniale Losung, wie mittels der
Diagonale in einem gegebenen Quadrat ein anderes
von doppelter Fliche konstruiert werden kann, wird
mit einer - fingierten — Zeichnung im Sand, auf die
mehrfach Bezug genommen wird, veranschaulicht;

1 Ausfiihrlicher zum ganzen Thema: Alfred Stiickelberger, Bild und Wort.
Das illustrierte Fachbuch in der antiken Naturwissenschaft, Medizin und
Technik, Mainz 1994; vgl. auch Kurt Weitzmann, Ancient Book Illumi-
nation, Cambridge 1959.

* Robinsonweg 53, 3006 Bern

E-mail: astueckelberger@bluewin.ch

Alfred Stiickelberger, Dr. phil. I, emeritierter Prof. hon. an
der Universitat Bern; geb. 1935, Studium der Klassischen
Philologie in Basel und Kiel; 1961 Promotion in Basel, 1981
Habilitation in Bern, 1977-2000 Lehrbeauftragter fur
Klassische Philologie an der Universitdt Bern. 1999-2009
Leiter der Ptolemaios-Forschungsstelle in Bern. Forschungs-

schwerpunkte: Antike Naturwissenschaften, insbesondere antike
Atomphysik, antike Textillustration und antike Geographie.

om0 dle 1o whem:
. [;\\ob,.q'wnnu):
o Vnpfay-rlyc;/.
: OU Lauu:—rj&"
vr'our?rzw‘x:ber’w:
o ptop: oU
v é_?fw’anu G—kw/
K —m-u'd"'waﬂ:wrl«
ep o e : dWwo:
© < e otz:u-rru"

~ -

phro— : e [au

Abbildung 1: Konstruktionszeichnung zum Problem der Quad-
ratverdoppelung in den Scholien zu Plato, Men. 82 b ff, im Cod.
Vindobonensis suppl. Graec. 7, fol. 418r (10. Jh.).

eine eigentliche lllustration im Text ware bei einer als
Gesprach konzipierten Erorterung ein Fremdkorper.
Die offenbar weitherum bekannte Zeichnung ist aber
spater von Vitruv in seinem Werk De architectura
(um 25 v. Chr.) schriftlich fixiert worden: «Auf diese
Weise ist die Quadratverdoppelung von Platon mit
Hilfe einer Strichzeichnung (grammicis rationibus)
entwickelt worden, wie das unten an der Seite ange-
brachte Schema zeigt (uti schema subscriptum est...
in ima pagina).» (Arch. 9, pr.5). Die Vitruvzeichnung
ist — wie alle anderen Zeichnungen in De architectura
— leider verloren; sie hat aber in einer Platon-Scho-
lienhandschrift in Wien aus dem 10. Jh. Giberlebt; es
handelt sich bei ihr wohl um die dlteste, zwar nicht
textgebundene, aber auf eine bestimmte Textstelle
beziehbare wissenschaftliche Illustration (Abb.1).

In grosserem Umfang ist die bildliche Darstellung als
Verstandnishilfe in der Schule des Aristoteles heran-
gezogen worden.? Einen unmittelbaren Einblick in
den Schulbetrieb des Peripatos gibt das Testament
seines Nachfolgers Theophrast, demzufolge «die
Karten (pinakes), auf denen der Erdkreis dargestellt
ist, im unteren Horsaal aufzustellen seien.» (Diog.
Laert. 5,51). Vielfach bezeugt ist die Existenz eines
heute leider nur noch in Fragmenten fassbaren, be-
bilderten anatomischen Atlasses (die sog. Anatomai)
des Aristoteles, offenbar ein Parallelwerk zu seiner

2 Vgl. dazu Alfred Stiickelberger, Aristoteles illustatus. Anschau-
ungshilfsmittel in der Schule des Peripatos, in: Museum Helveticum
50 (1993) 131-143.



Historia animalium. Aufschlussreich ist die Stelle in
De partibus animalium, wo das anatomische Werk
ausdriicklich als Bilddokumentation der verbalen Be-
schreibung in der Tierkunde gegeniibergestellt wird:
«Wie es sich mit den Einzelheiten (sc. der Innereien
der Schalentiere) verhilt, ist aus der Tierkunde und
den Anatomai ersichtlich; denn das Eine muss man
mehr durch das Wort, das Andere mehr durch die
Anschauung erklaren.» (Part. anim. 680 a 1ff.).

Im vorwiegend miindlichen Unterricht in der Schu-
le des Aristoteles diirfte das Anschauungsmaterial
gewdhnlich noch ausserhalb des Textes gestanden
haben. Mit der Verschriftlichung der urspriingli-
chen Vorlesungsmanuskripte sind dann aber auch
die dazugehorenden Abbildungen in den Text auf-
genommen worden. In zahlreichen Handschriften
sind solche erlauternde Skizzen erhalten geblieben,
auf die im Text — oft unter Verwendung von Buch-
staben-Marken - ausdriicklich verwiesen wird. Solche
Skizzen bilden somit einen integrierenden Bestand-
teil des Textes und diirfen nicht in einen Apparat
oder Anhang verbannt werden.3 Zwei aufschlussrei-
che Beispiele sollen dies belegen:

In seiner spater fiir das Mittelalter hochbedeutsamen
kosmologischen Schrift De caelo 287 b 7ff. erbringt
Aristoteles den Beweis, dass die Wasseroberflachen
auf der Erde notwendigerweise immer Kugelsegmen-
te bilden; er bedient sich dabei einer Figur, auf deren
Teile mit Buchstaben im Text verwiesen wird: «Es
seien vom Zentrum (des Kreises) die Radien AB und
AC gezogen und BC verbunden; die senkrecht dazu
gezogene Linie AD ist kiirzer als die Radien; folglich
ist der Ort tiefer gelegen; daher wiirde das Wasser
herfliessen, bis es ausgeglichen ist.» Die im Text be-
schriebene Figur ist in den Handschriften erhalten,
so in einer bedeutenden Aristoteles-Handschrift in
Wien aus dem 10. Jh., und bildet somit einen unver-
zichtbaren Bestandteil des Textes (Abb. 2).

Wahrend in der Schrift De caelo Textfiguren noch
eher selten sind, macht Aristoteles in seiner Schrift
Meteorologica recht haufig von Anschauungshilfs-
mitteln Gebrauch. Mit bestimmten, noch nicht ge-

3 Es ist seltsam, mit welcher Akribie in den textkritischen Apparaten
zwar Wortvarianten verzeichnet, in den Hss. erhaltene Zeichnungen
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Abbildung 2: Figur zu Aristoteles, De caelo 287 b 7ff. (Beweis fiir die Kugelgestalt
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der Wasseroberfldche) im Cod. Vindobonensis phil. Graec. 100, fol. 69 r (10. Jh.).

nau gegeneinander abgegrenzten Begriffen wie hypo-
graphe, schema, diagramma verweist er auf Figuren
im Text, die grosstenteils in der handschriftlichen
Tradition erhalten sind. Anlasslich einer Erorterung
Uber die Winde am Schluss des 2. Buches fiihrt er
eine Skizze (schema) an von der Fiinf-Zonen-Eintei-
lung der Erde, und zwar in einem in der Antike of-
fenbar verbreiteten Darstellungstypus, bei dem die
Nord-Stidachse nicht von oben nach unten, sondern
waagrecht von rechts nach links verlauft.* Unmittel-
bar darauf entwirft Aristoteles eine Windrose, wobei
er ausdriicklich auf die zeichnerische Darstellung ver-
weist: «Wir wollen nun tber die Lage (der Winde) ...
sprechen. Die Beschreibung ihrer Lage ist auch aus
der Figur (hypographe) ersichtlich; der Einfachheit
halber ist der Horizont als Kreis gezeichnet. ..» (Me-
teor. 363 a 21ff.). Die Figur ist wieder in zahlreichen
Handschriften erhalten, so in einer Pariser Hand-
schrift aus dem 10. Jh. (Abb. 3).

Es liegt auf der Hand, dass besonders in mathemati-
schen Lehrbiichern die Zeichnung im Text unabding-

Abbildung 3: Einteilung der Erdkugel in 5 Zonen nach Arist. Meteor. 363 a 35ff.
(links mit waagrechter, Mitte mit senkrechter Nord-Siidachse; rechts Windrose
mit waagrechter Nord-Siidachse), Cod. Parisinus Graec. 1853, fol. 1v.

aber meist tibergangen werden. Die Folge davon ist, dass in den
Textausgaben solche Skizzen ganz willkiirlich platziert werden, bald
in einer Anmerkung, bald in einem Anhang, bald im Text, aber ohne
handschriftlichen Nachweis. Es sei daher hier postuliert, dass den in
den Hss. erhaltenen Zeichnungen mehr Aufmerksamkeit geschenkt -
wird und dass Sachtextausgaben nicht nur textkritisch, sondern auch 4 Ein derartiger Bildtypus diirfte dem Ovid vorgelegen haben, als er an
«figurenkritisch> bearbeitet werden sollen. Dabei ist zu beriicksich- der bekannten Stelle am Anfang der Metamorphosen die Verteilung
tigen, dass in der Textiiberlieferung Figuren mindestens ebenso der 5 Zonen so beschreibt, dass «zwei zur Linken, zwei zur Rechten,
fehleranfillig sind wie die Texte selber und deshalb ebenso nach in der Mitte eine heissere» (Met. 1,45f.) sich befinden, wo wir statt
philologischen Kriterien redigiert werden miissen. <links> und <rechts> eher <oben»s und <unten> sagen wiirden.
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Abbildung 4: Geometrische Figur zu Euklid, Elementa 1,1 (Konstruktion des
gleichseitigen Dreiecks) aus Cod. Vaticanus Graecus 190, |, fol. 15 r (10. Jh.).

bar war. So sind Euklids Elementa (um 300 v. Chr.),
eines der am meisten verbreiteten Lehrbiicher der
Antike, durchgehend illustriert. Hunderte von Kons-
truktionszeichnungen, auf welche unter genauer Be-
zeichnung der Punkte mit Buchstaben Bezug genom-
men wird, begleiten die verbale Beschreibung. In der
breiten handschriftlichen Uberlieferung sind sie mit
bemerkenswerter Prazision tradiert und dann in der
lateinischen Editio princeps von 1482 in Venedig erst-
mals gedruckt worden. Von der Qualitat der sorgfal-
tig mit Zirkel und Lineal ausgefiihrten Zeichnungen
mag ein Beispiel aus der altesten Euklid-Handschrift,
dem Cod. Vaticanus Graecus 1901 (10. Jh.), einen Ein-
druck geben (Abb. 4).

Da zwischen der Entstehung eines Werkes und der
friihesten handschriftlichen Uberlieferung in der
Regel ein Zeitraum von mehr als einem Jahrtausend
liegt, sind Zeichnungen auf Papyri, die ohne Zwi-
schenglieder direkt aus der Antike auf uns gekom-
men sind, von besonderer Bedeutung. Die wenigen
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Abbildung 5: Geometnsche Flguren auf Papyrus Vindobonensis Graec. 19996
(1. Jh. v. Chr.,).

erhaltenen mathematischen Papyri lassen somit die
- meist erstaunliche — Uberlieferungstreue in den
Handschriften beurteilen; hier ein Beispiel aus einem
vorchristlichen Wiener Papyrus mit recht anspruchs-
vollen Konstruktionszeichnungen (Abb. 5).

2. Die medizinischen Darstellungen des
Apollonios von Kition

Das Bediirfnis, Bilder als Erklarungshilfe heranzuzie-
hen, ist im Bereich der antiken Medizin erst im Hel-
lenismus wach geworden. Die wenig anschauliche
Humoralpathologie der hippokratischen Medizin
war kaum geeignet fir bildliche Darstellungen. Erst
als im 4./3. Jh. v. Chr. besonders in Alexandria die
Anatomie und die Chirurgie in den Vordergrund
riickten, drangten sich Illustrierungen als Textergan-
zungen auf. Allerdings ist die hellenistische Medizin
nur ganz fragmentarisch tberliefert. Es darf somit als
ein besonderer Gliicksfall gelten, dass eine einzige,
durchgehend illustrierte Schrift aus dieser Zeit in der
handschriftlichen Tradition erhalten geblieben ist: Es
handelt sich um einen Kommentar des Apollonios
von Kition (1. Jh. v. Chr.) zur wohl spéten <hippokra-
tischen> Schrift Uber das Einrenken der Glieder.> Der
sonst wenig bekannte Arzt, der in Alexandria stu-
dierte, bemiiht sich, in Anlehnung an die genannte
hippokratische Schrift die verschiedenen Methoden
zu erklaren, wie ausgerenkte oder verrenkte Glieder
wieder eingerenkt werden konnen. Da die blosse
verbale Beschreibung der oft recht komplizierten
Handhabungen unzulanglich war, zog Apollonios
ausdriicklich die Abbildung als Erkldrungshilfe her-
an: «Die folgenden Einrenkungsarten wollen wir dir
durch wortliche Erlauterungen wie auch durch bild-
liche Darstellungen (dia zographikes skiagraphias)
der einzelnen Ausrenkungen und Verrenkungen der
Gelenke in anschaulicher Weise (ophthalmophanos)
darlegen». Im Folgenden werden dann 30 verschiede-
ne Fille in Text und Bild vorgefiihrt.

Diese Beschreibungen sind mitsamt den Bildern in ei-
ner sich heute in Florenz befindlichen Handschrift aus
dem 9. Jh., dem Cod. Laurentianus 74,7, erhalten, die
im 15. Jh. ein byzantinischer Gelehrter in Kreta aufge-
stobert und mit anderen wertvollen Handschriften in
die von den Medici gegriindete Bibliotheca Lauren-
tiana nach Florenz gebracht hat. Die farbigen Bilder,
welche wohl erst in spaterer Tradition mit der etwas
theatralischen architektonischen Umrahmung mit
Sdulen und Bogen ausgestattet wurden, zeigen das
Wesentliche in der Mitte, einen Patienten und einen
bis zwei behandelnde Gehilfen. Ein Beispiel, wie ein

5 Textausgabe von J. Kollesch/F. Kudlien, In Hippocratis < De articulis >

commentarius, in: Corpus Medicorum Graecorum 11,1,1, Berlin 1965
(mit den Illustrationen des Cod. Laurentianus im Anhang).



Abbildung 6: Einrenkungsmethode nach Apollonios 2,15 im
Cod. Laurentianus 74,7 fol. 200r. Text im Bild: « Einrenkung der
Wirbel, die vermittels einer Leiter [am Patienten] mit dem Kopf
nach unter vorgenommen wird. »

Riickenwirbel eingerenkt werden soll, moge das Vor-
gehen veranschaulichen (Abb. 6):

3. Der Kartenatlas des Ptolemaios

Zu den Hohepunkten der systematischen Illustrie-
rung wissenschaftlicher Texte gehort zweifellos das
Geographische Werk des Ptolemaios.® Die wenig
nach 150 n. Chr. in Alexandria vom bekannten Astro-
nomen und Mathematiker Klaudios Ptolemaios ver-
fasste Geographike Hyphegesis/Handbuch der Geo-
graphie gehort zu den bedeutendsten Werken der
Wissenschaftsgeschichte. Das umfangreiche Werk
besteht aus drei Teilen: einer theoretischen Einlei-
tung mit einer Konstruktionsanleitung einer Welt-
karte, einem Ortskatalog, der etwa 6300 Ortlichkei-
ten der damals bekannten Oikumene tabellenartig
mit Koordinatenangaben verzeichnet, sowie einem
eigentlichen Kartenatlas mit einer Weltkarte und 26
Landerkarten.

Welches Gewicht hier der bildlichen Darstellung
zukommt, zeigt gleich der erste Satz des ganzen
Werkes, das mit der programmatischen Definition
beginnt: «Die Geographie/Erdkunde ist die auf ei-
nem Abbildungsverfahren (dia graphes) beruhen-

6 Vgl. zum ganzen Thema: Alfred Stiickelberger/Gerd Graf3hoff, Ptole-
maios, Handbuch der Geographie, Text und deutsche Ubersetzung,
Basel 2006; Alfred Stiickelberger/Florian Mittenhuber, Ptolemaios,
Handbuch der Geographie, Ergiinzungsband, Basel 2009.
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de Nachbildung des gesamten bekannten Teils der
Erde» (Geogr. 1,1,1). Dabei verwendet Ptolemaios
zwei Typen von Zeichnungen: Neben den eigentli-
chen Karten braucht er zur Erklarung seiner Welt-
kartenkonstruktionen das Diagramm, d.h. eine im
Text beschriebene, minutios mit Buchstabenmarken
versehene Konstruktionsskizze. Es ging dabei um das
Problem, wie die Kugeloberfliche der Erde — die Ku-
gelgestalt war natiirlich schon langst bekannt” — auf
eine Ebene iibertragen werden konnte. Anders als
bei seinen Vorgédngern, welche Weltkarten in Recht-
eckform konzipierten, propagierte Ptolemaios eine
Art Kegelprojektion — eine seiner Pionierleistungen
-, welche die Verhiltnisse der Kugeloberfliche un-
gleich viel besser wiedergab. Er entwarf dabei zwei
Modelle, eines mit geraden Meridianen, sowie ein
anderes, namlich eine modifizierte Kegelprojektion
mit gekrimmten Meridianen, die nicht nur dusser-
lich einen besseren Eindruck von einer Kugelfliche
erweckt, sondern auch - und das war Ptolemaios
besonders wichtig — die Verhdltnisse der zunehmend
sich verkiirzenden Abstiande der Langenkreise besser
wahrt. Die anspruchsvolle Konstruktionszeichnung
ist in den Handschriften nur in recht fliichtig gezeich-
neten Skizzen erhalten und wird hier in der nach dem
Text leicht rekonstruierbaren Form unserer Ptole-
maios-Ausgabe wiedergegeben (Abb.7).

Einen besonderen Hohepunkt antiker Buchillustrati-
on stellt der Kartenatlas des Ptolemaios dar mit sei-
nen 27 ganzseitigen, oft sogar doppelseitigen farbigen
Karten, die in mehreren mittelalterlichen Abschriften
Uberliefert sind und einen Eindruck vermitteln von
der Kunstfertigkeit und dem technischen Konnen
antiker Kartographen. Zahlreiche Indizien belegen,
dass die sorgfaltig kolorierten Karten in den heute
erhaltenen Prachtcodices wie dem Seragliensis Gl 57
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Abbildung 7: Konstruktionszeichnung zur zweiten, modifizier-
ten Kegelprojektion des Ptolemaios nach Geogr. 1,24,17ff.).

7 Die Kugelgestalt der Erde ist spatestens seit den erstaunlich préazisen
Erdumfangberechnungen des Eratosthenes (um 250 v. Chr.) bekannt;
vgl. dazu Alfred Stiickelberger, Einfiihrung in die antiken Naturwissen-
schaften, Darmstadt 1988, 64f, 187ff.
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Abbildung 8: Weltkarte des Ptolemaios nach der modifizierten Kegelprojektion
aus dem Cod. Seragliensis Gl 57, fol. 73v/74r (Ende 13. Jh.).

und dem Vaticanus Urbinas Graecus 82 (beide Ende
13. Jh.) tiber verschiedene Zwischenstufen auf die ur-
spriinglichen ptolemdischen Vorlagen zuriickgehen.®
Ein kostbares Zeugnis stellt der Umstand dar, dass
sich in vielen Handschriften am Schluss eine Sub-
scriptio findet, in der sich der antike Zeichner Aga-
thodaimon namentlich vorstellt: «<Auf Grundlage der
acht Blicher der Geographie des Klaudios Ptolemaios
habe ich, der Ingenieur Agathodaimon aus Alexand-
ria, die gesamte Oikumene zeichnerisch dargestellt.»’

Die Weltkarte (Abb. 8, farbig nur in der Web-Versi-
on), welche in der urspriinglichen Fassung wohl in
den zwei Varianten mit geraden und mit gekriimm-
ten Meridianen dargestellt war, ist in einer besonders
kunstvollen Ausfiihrung der anspruchsvolleren zwei-
ten Variante im bereits genannten Codex Seragliensis
Gl 57 erhalten, einer Ptolemaios-Handschrift aus by-
zantinischer Zeit, welche die Eroberung von Konstan-
tinopel tiberlebt hat und heute im Topkapi-Museum
in Istanbul verwahrt wird. Die Handschrift, die lange
Zeit vernachlassigt wurde und an Feuchteschaden und
Pilzbefall arg gelitten hat, wurde erst 1927 wiederent-
deckt und ist flir unsere Ptolemaios-Ausgabe erstmals
vollstandig ausgewertet worden. Betrachtet man die
Karte, die mindestens im Raum von Europa sehr rea-
listische Konturen aufweist, und vergleicht sie mit den
im Westen verbreiteten mittelalterlichen sog. TO-Kar-
ten, bei denen die Oikumene recht phantasievoll in ein
Rund hineinkomponiert ist, kann man sich das Stau-

8 Zur umstrittenen Frage der Kartentradition vgl. bes. Florian Mitten-
huber, Karten und Karteniiberlieferung, in: Ptolemaios, Handbuch der
Geographie, Ergdnzungsband (oben Anm. 5), 34-108; die gelegentlich
geausserte Vermutung, die tiberlieferten Karten seien in byzantini-
scher Zeit rekonstruiert worden, diirfte durch die dort vorgebrachten
Argumente widerlegt sein.

9 Vgl. unsere Textausgabe (oben Anm. 5) 920f; leider kann man Aga-
thodaimon nicht genau zeitlich festlegen; vieles deutet auf einen An-
satz im 3./4. Jh,, als in grossem Stil Papyrusrollen in Pergamentcodices
umgeschrieben wurden.

Aquitanischer Ozean

Abbildung 9: (a) 2. Europakarte, Hispania, Westteil, nach Cod.
Seragliensis Gl 57, fol. 78v. (b) Umzeichnung der 2. Europakarte
(Spanien) von Florian Mittenhuber.

nen der Gelehrten vorstellen, als um 1400 die ersten
Ptolemaios-Atlanten in den Westen gelangten.'

Mit den auf die Weltkarte folgenden 26 Landerkar-
ten (10 Europakarten, 4 Afrikakarten, 12 Asienkarten)
hat Ptolemaios einen eigentlichen, die ganze damals
bekannte Welt umfassenden geographischen Atlas
geschaffen, der beanspruchen darf, der élteste Kar-
tenatlas zu sein. Der geographische Horizont reicht
von den Kanarischen Inseln im Westen bis zur Sera
Metropolis in China im Osten, von den Nilquellen im

10 Spatester Termin fiir den Transfer in den Westen ist das Jahr 1397,
als der byzantinische Gelehrte Manuel Chrysoloras (ca. 1350-1415)
einen heute verschollenen Ptolemaios-Codex nach Florenz brachte,
der als Vorlage fiir die 1400-1406 von Jacopo Angelo da Scarperia
geschaffene lateinische Ubersetzung diente.



Stiden bis zur Nordgrenze der Oikumene bei der sa-
genhaften Insel Thule."" Die Verwendung von Einzel-
karten erlaubte es, je nach Dichte der vorgesehenen
Eintragungen verschiedene Massstabe zu verwenden
bzw. grossere oder kleinere Gebietsausschnitte auf
eine Seite zu platzieren. Alle Karten verfiigen (iber
Randleisten, auf welchen die entsprechenden Langen-
bzw. Breitengrade angegeben sind, welche die prazise
Eintragung der Orte nach den - vielfach astrono-
misch bestimmten - Koordinaten des Ortskataloges
zuliessen. Da sich die Abstander der Langenkreise be-
kanntlich vom Aquator zum Pol hin zunehmend (ge-
nauer: in einer Cosinusfunktion des Winkelabstands
vom Aquator) verkiirzen, gibt Ptolemaios fiir jede
Landerkarte den entsprechenden, auf den mittleren
Breitenkreis bezogenen Verkirzungsfaktor an; priift
man die Werte nach, staunt man lber deren Prazisi-
on: z.B. fiir die 1. Europakarte gilt das Verhaltnis 11:20
(=0,550; nachgerechnet cos 57° = 0,545). — Stellvertre-
tend fiir die Landerkarten mag hier die 2. Europakar-
te (Spanien) aus dem Seragliensis vorgefiihrt werden,
welche einen Eindruck geben kann von der kartogra-
phischen Meisterleistung; leider sind die Randleisten
mit den Koordinatenangaben fast ganz zerstort, doch
die Farbpigmente waren gegen den Pilzbefall weitge-
hend resistent, so dass die wesentlichsten Teile der
Karte erhalten blieben (Abb. 9a).

4. Das Herbarium im Wiener Dioskurides

Der sog. Wiener Dioskurides, eine mit 383 ganzsei-
tigen Pflanzendarstellungen ausgestattete Pracht-
handschrift, die heute unter der Signatur Cod. Vind-
obonensis med. graec. 1 in der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek in Wien aufbewahrt wird, bedeutet
fiir die Geschichte der wissenschaftlichen Buchillus-
tration einen besonderen Gliicksfall. Es handelt sich
bei ihr um die einzige erhaltene durchgehend illust-
rierte wissenschaftliche Handschrift, die im Original
— ohne Zwischenstufen — aus der Antike erhalten
ist: Wie das Dedikationsbild am Anfang des Codex
dokumentiert, ist die Handschrift um 512 n. Chr. als
fiirstliches Geschenk von einem Stadtteil von Kons-
tantinopel der Prinzessin Anikia Juliana tberreicht
worden. Auch diese Handschrift hat die Erstiirmung
von Byzanz von 1453 iberlebt und ist 1569 vom 0s-
terreichischen Gesandten an der Hohen Pforte fiir
die Hofbibliothek in Wien erworben worden. Sie ist
heute in der hervorragenden Faksimile-Ausgabe der
Akademischen Druck- und Verlagsanstalt in Graz all-
gemein zugdnglich.”?

11 Bei der hier auf 63° N angesetzten <Insel Thules, welche Pytheas von
Marseille (um 330 v. Chr.) erstmals erwahnt und die fortan die ganze
Antike hindurch die Nordgrenze der Oikumene bildet, diirfte es sich
um einen nicht als Festland erkannten Teil Skandinaviens handeln.

12 Hans Gerstinger, Faksimile-Ausgabe des Codex Vindobonensis med.
graec. 1, Graz 1965-70.
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Abbildung 10: Aloe aus dem Wiener Dioskurides (Cod. Vindob.
med. graec. 1, fol. 15r; um 512 n. Chr.).

Kurz zur Vorgeschichte: um etwa 60/70 n. Chr. hat
Dioskurides Pedianus aus Kilikien, der unter Nero als
Militararzt wirkte, sein umfassendes pharmakologi-
sches Werk verfasst, die Hyle iatrike/Materia medi-
ca, im welchem etwa 1000 vorwiegend pflanzliche
Arzneimittel vorgestellt werden. Das griechisch ver-
fasste, spater ins Lateinische, ins Syrische, Arabische,
Tirkische u.a. Sprachen tibersetzte Werk ist zu einem
der weitest verbreiteten Blicher der Antike geworden.
Allerdings gibt es keine Anhaltspunkte, dass dem ur-
spriinglichen pharmakologischen Werk Illustrationen
beigegeben worden waren. Dagegen wissen wir dank
einer Notiz bei Plinius (Nat. hist. 25,8), dass es in der
Antike auch eigentliche Herbarien, d.h. Sammlungen
von Pflanzendarstellungen gab, bei welchen das Bild
im Vordergrund stand: «Krateuas, Dionysius und Me-
trodorus malten auf hochst ansprechende Weise |[...]
Darstellungen von Pflanzen und beschrieben deren
Wirkungen. Aber», so kritisiert Plinius, «die Darstel-
lung ist unzuverldssig bei so zahlreichen Farbtonen,
denn abgesehen von der Schwierigkeit, die Natur
nachzuahmen, verkiimmert die Darstellung durch
das wiederholte Abschreiben.» Von solchen Herba-
rien hat uns ein gliickliches Geschick zwei Papyrus-
blatter erhalten.™

Im Wiener Dioskurides nun sind die zwei urspriing-
lich getrennten Uberlieferungsstringe, der mehr auf
die Wirkstoffe ausgerichtete pharmakologische Dios-

13 Pap. Tebtunis 679 in Berkeley (2. Jh. n. Chr.) und Pap. Johnson in
London (um 400 n. Chr.).
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kurides-Text sowie die mehr auf das Erscheinungsbild
der Pflanze ausgerichteten Sammlungen, in einem
Werk vereinigt worden. Auf feinstem Pergament wer-
den in Folioformat 383 Heilpflanzen mit beeindru-
ckender Detailtreue vorgefiihrt. Wieder muss hier ein
einziges Beispiel gentigen, um einen Eindruck von der
Kunstfertigkeit und dem technischen Kénnen antiker
Buchillustratoren zu geben (Abb. 10).

Soweit einige Beispiele der Verwendung des Bildes als
Erklarungshilfe in antiken wissenschaftlichen Texten.
Mit den mathematischen Zeichnungen in Euklids
Elementa, mit dem geographischen Atlas des Ptole-
maios und mit den Pflanzendarstellungen im Wiener
Dioskurides hat die antike Illustrierungstechnik einen
Hohepunket erreicht, der fiir Jahrhunderte unerreicht

Bildnachweis

blieb. Erst in der Renaissance verstand man es, wie-
der an die antike Tradition anzuknipfen, was sich
zundchst in den zahlreichen, kunstvoll ausgefiihrten
Renaissance-Handschriften manifestiert, und dann
- kaum war der Buchdruck erfunden - in den ers-
ten Buchausgaben: bereits 1482 erschien Euklids edi-
tio princeps der Elementa, in den Jahren 1477, 1478,
1482, 1490 wurde in dichter Folge der Ptolemaios-At-
las aufgelegt, und das Pflanzenbuch des Dioskurides
erschien 1478 in lateinischer Ubersetzung und 1499
in der griechischen Originalsprache und fand in dem
1543 gedruckten, an Dioskurides ankniipfenden New
Krelterbuch von Leonhart Fuchs eine wiirdige Nach-
folge. Damit war der Briickenschlag erfolgt, der die
Antike mit der Neuzeit verbindet. =

Abb. 1,2,3,4,5,6,10: A. Stiickelberger, Bild und Wort (s.u.); Abb. 7,8,9: Bildarchiv der Ptolemaios-Forschungsstelle in Bern.
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Gottfried Boehm*

1. Einleitung

Die Kunstgeschichte hat sich, seit dem 19. Jahrhun-
dert, als eine vielstimmige Disziplin etabliert. Wenn
sie erfolgreich arbeiten mochte, bendtigt sie viele
und ganz unterschiedliche Kompetenzen. Sie be-
treffen beispielsweise den materiellen Zustand eines
Werkes, seine Datierung, die Zuordnung zu Kontex-
ten — kultureller, politischer, historischer oder gesell-
schaftlicher Art -, die Form- und Stilanalyse oder
die lkonographie bzw. lkonologie. In methodischer
Hinsicht dhnelt sie einem grossen Orchester, in dem
erst viele, ganz verschiedene Instrumente einen guten
Klang hervorbringen.

Diese Charakteristik schicke ich voraus, um damit
von vornherein festzuhalten, dass die «Wende zum
Bild» («iconic turn») — der Forschungsansatz also, um
den es jetzt geht — nicht beabsichtigt, eine neue Dis-
ziplin zu erfinden." Nicht wenige meinen, dass das,
was Bildkritik, Bildtheorie oder «Bildwissenschaft»
genannt wird ({ibrigens ein Begriff Aby Warburgs) die
Absicht habe, die etablierte Kunstgeschichte zu er-
setzen. Davon kann, in meiner Perspektive, nicht die
Rede sein. Im Gegenteil: die Wendung zum Bild ist ein
integraler Aspekt kunstwissenschaftlicher Identitit,
zu der die Rickfrage nach den Voraussetzungen ge-
horen muss, die sich exemplarisch mit diesem Werk
des italienischen Kiinstlers Giulio Paolini vor Augen
stellen lasst (Abb. 1), das wir gelegentlich im NFS
«Bildkritik» («Eikones») als eine Art visuelles Motto
gebraucht haben: ein Blick hinter das Bild, mittels des
Bildes.

Wer, wenn nicht wir, die Kunsthistoriker, haben den
erforderlichen Bezug zur Sache? Gleichwohl ist rich-
tig, dass die Tragweite der damit verbundenen Ein-
sichten nicht an den Grenzen des Faches Halt macht.
Das gilt insbesondere fiir das grosse Schweizerische
Forschungsprojekt «Eikones» an der Universitat Ba-
sel, dessen genauer Titel lautet: «Bildkritik: Uber
Macht und Bedeutung der Bilder.»? Es existiert seit
dem Jahre 2005 und hat ein interdisziplindres Netz-
werk begriindet, zu dem unter anderem Literatur-
wissenschaft und Linguistik, Archiologie und Agyp-
tologie, Soziologie, Wissenschaftsgeschichte und
Geschichte, Informatik, selbst die Jurisprudenz und

1 Gottfried Boehm, Die Wiederkehr der Bilder, in: Was ist ein Bild?
Miinchen 1994, 11-38.

2 (vgl. www.eikones.ch) — Inzwischen gibt die Publikationsreihe von
Eikones, die auf iiber 25 Binde angewachsen ist, einen guten Uberblick
liber die Aktivitdten und ihre Ergebnisse (Fink-Verlag, Miinchen).

Abbildung 1. Giulio Paolini, Ohne Titel, 1962/1963.

natiirlich die Philosophie zdhlen, insgesamt fast zwei
Dutzend Disziplinen. Diese Weite resultiert aus der
Frage nach dem Bild selbst, das sich neben der Spra-
che, mit der Sprache und gegen sie als ein universelles
symbolisches Medium, als ein bildendes Werkzeug
(Humboldt) erweist, eine Qualitit, die nicht nur er
allein der Sprache zugebilligt hat. Wir wissen unge-
heuer viel tiber Bilder — tiber ihre spezifische Art Sinn

zu erzeugen, wussten wir dagegen bislang erstaunlich
wenig. Mein heutiger Beitrag mochte lhnen auch ver-

mitteln, mit welchen Herausforderungen die Kunst-

geschichte konfrontiert ist, wenn sie die Chance nutzt

die Frage nach dem Bild in ihr Arbeitsprogramm zu
integrieren. Denn der mediale bzw. digitale Wandel,

* Kunsthistorisches Seminar der Universitat Basel,
St. Alban-Graben 8, 4051 Basel.

E-mail: gottfried.boehm@unibas.ch
https://eikones.ch/nc/personen/detail/person/65/Gottfried_Boehm/
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Abbildung 2. Fotographie mit Hubble-Weltraumteleskop.

der sich im 20. Jahrhundert ereignet hat — und den
ich gleich noch etwas genauer kennzeichnen mochte
- hat nicht nur Etwas verandert, sondern das gesam-
te kulturelle und gesellschaftliche System, mehr als in
der langen Geschichte zuvor. Die Wende zum Bild
reagiert mithin auf einen empirischen historischen
Befund, zu dem wir nur ein paar Stichworte nennen,
die ein riesiges Panorama in Erinnerung rufen. Zu ihm
gehort, beispielsweise, die durch den Kolonialismus
ausgeloste Neuentdeckung im Westen unbekannter
Bildwelten, dann: die Kunst der Avantgarden seit dem
Ende des 19. Jahrhunderts und bis hin zur Gegenwart,
die neuen Bildtechniken der Fotografie oder des Bild-
drucks, das kinematographische Bild und zuletzt die
tiefgreifenden Umbriiche, die durch die Moglichkei-
ten der digitalen Technologie entstanden sind. Was
aber sind die Folgen?

Bilder gewinnen nicht nur guantitativ neue Dimen-
sionen Offentlicher Omniprasenz (oft wird von einer
«Bilderflut» geredet), sondern sie vollziehen auch
einen qualitativen Sprung. Zu ihm gehort, dass sie
Instrumente einer alltdglichen und globalen Kom-
munikation geworden sind, was sie zuvor nie waren
und auch nicht sein konnten. lhre Wirksamkeit ist
nicht mehr auf den Bereich der bildenden Kunst be-
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-

Abbildung 3. Schaulager Basel, Eingangsbereich, 2003.

schrankt, sondern sie sind zu massenhaften Agenten
auf der Biihne der Gesellschaft geworden. Dazu ge-
hort auch die Entwicklung kognitiver Bilder, in den
Naturwissenschaften oder der Medizin, ihr Gebrauch
als Instrumente der Erkenntnis, jenseits der uns geldau-
figen asthetischen oder kulturellen Reprasentation
(Abb. 2).

Was aber haben diese Vorgangen mit der Disziplin
Kunstgeschichte zu tun? Warum sind wir davon be-
troffen? Kann man sich als retrospektiver Historiker
nicht auf seinen Bereich der Vergangenheit konzent-
rieren? Man kann und man kann nicht. Denn die Ge-
schichte der Kunst ist keine gliickselige Insel, sondern
sie ist Teil einer umfassenden, technologischen, wis-
senschaftlichen und gesellschaftlichen Entwicklung.
Die Interaktionen werden auch daran erkennbar, dass
die neuen Bildmaschinen — nach Foto, Film und TV,
der Computer, das Internet oder das Smartphone —
langst in die Ateliers der Kiinstler eingewandert sind.
Zwischen Kunst und Nicht-Kunst, zwischen «High»
und «Lows vollzieht sich ein reger Austausch. Und
schliesslich hat die Diversifizierung der Bilder dazu
geflihrt, dass wir oft nicht mehr erkennen konnen,
wo sie anfangen und wo sie aufhoren. Sind «Objek-
te» Bilder? Sind es Installationen, Performances oder
die Oberfldchen von Architekturen (Abb. 3)? Sind
Diagramme Bilder? Und wie verhdlt es sich mit den
Ornamenten oder den unterschiedlichen Auspra-
gungen bzw. Funktionen der Schrift?

Sie sehen — die Frage: Was ist ein Bild? mit der wir un-
sere Forschungen begonnen haben entstammt kei-
nem abstrakten Interesse, sondern einer historischen
Diagnose. Wenngleich sie ohne einige theoretische
Argumente kaum zu bewaltigen sein diirfte. Beson-
ders erstaunlich scheint, dass sie bis ins 20. Jahrhun-
dert nicht wirklich gestellt worden ist. Weder von
der Kunstgeschichte, noch von der Philosophie, die
ja — seit Platons Dialog Kratylos — intensiv tiber das
Funktionieren der Sprache nachgedacht hat.

Wir haben es deshalb mit einer auffilligen Diskre-
panz zwischen dem Interesse am Sagen («Sprache»)
und dem ganz anderen Interesse am «Zeigen» zu
tun — welches mit bildlichen Darstellungen («Bilder»)
eng verbunden ist. Mehr noch: die Kraft des bildli-
chen Ausdrucks wird sich als eine Kraft des Zeigens
erweisen. Die Frage nach dem Bild betrifft also stets
auch die Differenz zwischen dem, was sich sagen und
dem was sich nicht sagen, aber zeigen ldsst. Bilder ha-
ben keinen Mund und keine Stimme, sie teilen sich
auf andere Weise mit. Aber wie? Es iberrascht nicht,
dass erst durch und seit Wittgenstein das Zeigen als
ein starkes, dem Sagen gleichberechtigtes Vermogen
wiederentdeckt worden ist. Inzwischen sprechen



auch Linguisten vom «gestischen Ursprung der Spra-
che» (L. )ager) und das korperliche Zeigen ist als Basis
bildlichen und kulturellen Ausdrucks in der Diskus-
sion. Fiir uns entscheidend ist aber die Einsicht, dass
das Zeigen keine reduzierte Kapazitat darstellt, son-
dern auf seine Weise die drei wichtigsten Merkmale
von Sprache realisiert, namlich: mitzuteilen, darzu-
stellen und eine Wirkung zu haben.

2. Das Bild als Souverdn

Die spate und verzogerte Aufmerksamkeit gegen-
Uber den Mechanismen bildlicher Darstellung hat
dussere und innere Griinde. Zu den dusseren gehort,
was man sehr plakativ den abendlandischen «Logo-
zentrismus» genannt hat - also die alleinige Domi-
nanz der Sprache beim Zugang zur Welt. Kurz gesagt:
Realitdt hat am Ende nur, was gesagt werden kann.
Zu den inneren Ursachen rechne ich eine bestimmte
Art Bilder zu gebrauchen. Dazu wollen wir nun eine
doppelte Unterscheidung einfiihren, die auf kunst-
historisches aber auch alltigliches Sehen rekurriert.

Es existiert namlich eine Art Standardmodell des Bil-
des, an dem sich auch viele unserer Methoden ori-
entieren. Es besagt, dass in der Darstellung etwas zu
sehen ist, dessen Sinn sich jenseits des Bildes veror-
tet. Man erkennt wieder, was auf einem bestimmten
historischen Kontext verweist, innerhalb dessen der
Kinstler gearbeitet hat und in dem sein Publikum
lebte. Das Bild hat Teil an einem dusseren Bedeu-
tungsraum. Eine derartige interne ldentifikation ex-
terner Gehalte nennt man, methodisch gesprochen,
Ikonographie bzw. Kontextanalyse. Von unseren wis-
senschaftlichen aber auch alltéglichen Erwartungen
und Konventionen her sind wir in aller Regel gebore-
ne lkonographen. Was man jedoch leicht tbersieht
ist der damit verbundene blinde Fleck. Denn wir be-
trachten das Bild nach dem Modell der Transparenz,
betrachten es wie eine Glasscheibe, durch die wir auf
das Gemeinte hindurchblicken, auf Bedeutungen, die
wir dem historischen Kontext entnehmen. Das Bild
spiegelt oder illustriert dann Etwas, das ihm voraus-
liegt. Sein Sinn entsteht nicht in ihm selbst, durch sei-
ne interne Organisation, sondern ausserhalb seiner,
in einer Erzdhlung (z.B. der Bibel), in Mythen oder
Herrschergeschichten etc. Die Identifikation derarti-
ger Inhalte ist ein unverzichtbarer Teil kunsthistori-
scher Arbeit. Wenn ich nicht weiss, welche Geschich-
te zu diesem Jiingling gehort (Abb. 4), der seinen Fuss
auf einen abgeschlagenen Kopf gesetzt hat, werde ich
das Werk niemals verstehen kdnnen. — Was ist daran
also kritikbeduirftig? Nichts — ausser einer damit oft
verbundenen Verschiebung bzw. Verallgemeinerung.
Verschoben wird die Aufmerksamkeit von der Ge-
staltung und ihrer eigenen Kraft auf eine ihr vorge-
gebene Bedeutung und verallgemeinert wird der Re-
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Abbildung 4. Andrea del Verrochio, David, vor 1469, Bargello,
Florenz.

ferenzbezug zu Ungunsten der Inferenz, weil andere
historische Auspragungen des Bildes wie zum Beispiel
die Abstraktion nicht einbezogen werden.

Die Kraft der Bilder ist mit ihrem Bezug auf sprach-
formige Vorgaben keineswegs beschrieben. Sie geht
nicht darin auf etwas Gesagtes auch noch sichtbar
zu machen und abzuspiegeln. Die ikonische Leis-
tung, mit der wir konfrontiert sind, ist sehr viel kom-
plexer. Ich mochte sie souverdn nennen. Von dieser
Souverdnitdt nun handelt der zweite Aspekt unserer
Unterscheidung. Wir lenken die visuelle Aufmerk-
samkeit um, von dargestellten Texten, auf das Bild
als ein in sich gegriindetes System als ein «bilden-
des Werkzeug». Denn bevor ein Kiinstler dies oder
das darstellt, ist er bereits Herr einer Verfahrens-
weise, deren Funktionieren keiner Ikonographie zu
entnehmen ist. Wenn zum Beispiel Rembrandt das
gleiche Sujet zeichnet, radiert oder malt, generiert
er unterschiedliche Sichtweisen und Deutungen der
identischen Erzahlung. Das heisst doch wohl: die Art

13
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Abbildung 5. Hohlenmalerei, zirka 30°000 v.Chr,, Lascaux, Périgord Noir, Frank-

reich.

der Darstellung, das Wie entscheidet Uber den Sinn
und seine Nuancen. Damit sind wir nun definitiv im
Zentrum der Bildkritik angelangt. Sie behandelt das
Bild als ein in sich gegriindetes prozessuales System,
das aus ganz unterschiedlichen materiellen Pramis-
sen (zum Beispiel der Zeichnung, der Radierung, der
Olmalerei, des Freskos etc.) einen ausschliesslich an-
schaubaren Sinn hervorbringt. Seine Logik ist deikti-
scher Art.

Von einem «System» reden wir, um das Missver-
standnis abzuwehren, als ginge es noch einmal dar-
um, die Form in einer Opposition zum Inhalt stark
zu machen, auf die Karte des «Formalismus» zu set-
zen.? Souverdnitat meint etwas anderes: namlich eine
Gleichstellung mit dem, das wir von der Sprache ken-
nen: namlich aus eigenen Regeln Sinn zu formulieren.
Im Falle der Sprache sind es abgegrenzte Elemente
(Phomene oder Zeichen), im Falle der Bilder geht
es um Spuren in einem materiellen Substrat. Einmal
wird etwas gesagt, das andere Mal: gezeigt.

3 Vgl. auch die Reflexion iiber die Formfrage im Berlin Projekt «Bildakt
und Verkdrperung» von John Michael Krois und Horst Bredekamp
(Reihe: actus et imago) sowie den Basler Band: Imagination. Suchen
und Finden (Hg. von G. Boehm u.a.), darin: Eine verborgene Kunst.
Uber Form und Schematismus, Miinchen 2014, 13-44.

Die Analogien zur Sprachen reichen weit. Ich erwéh-
ne nur, dass die etymologische Wurzel «dic» im
Indogermanischen zugleich Sagen und Zeigen be-
zeichnet.% Flir unseren Zweck geht es jetzt aber vor
allem darum, die Unterschiede festzuhalten. Denn
offensichtlich sind Bilder nicht wie Satze gebaut, be-
ruhen nicht auf einer Verbindung von Subjekten und
Pradikaten. Wie aber funktionieren sie dann, wenn
es nicht genligt, sie als Spiegel oder blosse Doubles
externer Realitdt aufzufassen? Dies ist das zentrale
Problem der Bildkritik, das schon deshalb schwer zu
I6sen ist, weil wir — wie erwahnt — erwarten, dass
Erkenntnisse ausschliesslich an Sprache gebunden
sind. In Frage steht also, ob es nicht-pradikativen
Sinn gibt und was ihn auszeichnet? Wer sich in so
viele Bilder vertieft hat, wie wir Kunsthistoriker, der
ist mit stummen Bedeutungswelten eigentlich ganz
vertraut. Aber kdnnen wir auch sagen und begriin-
den wie sie entstehen?

3. Die ikonische Differenz

Wenn es um Begriindungen geht, liegt es nahe auf die
wissenschaftliche Debatte zum Bild ndher Bezug zu
nehmen, unsere Position in Auseinandersetzung mit
Autoren wie Kant, Peirce, Goodman, Wittgenstein,
Heidegger, Cassirer, Husserl oder Merleau-Ponty zu
ermitteln. Ein solcher Weg wiirde uns freilich auf ein
theoretisches Terrain fiihren, dessen Voraussetzun-
gen sich hier und heute nicht darlegen lassen.> Wir
schlagen deshalb ein deskriptives Verfahren vor, das
dann in einer theoretischen Skizze miinden wird,
deren Gegenstand ich ikonische Differenz nenne. Die
Nahe zu den Phdanomenen, die wir dabei suchen, soll-
te auch geeignet sein, lhnen einiges von der Faszinati-
on zu vermitteln, die aufkommt, wenn man auf diese
Weise nach den Wurzeln des Bildes fragt.

Wir beginnen deshalb mit einer Ursprungserzdhlung,
die Leonardo da Vinci aufgeschrieben hat, der Sache
nach vermutlich aber seit Jahrtausenden gekannt war
(Abb. 5). Jedenfalls lasst sich bereits in der paldolit-
hischen Hohlenmalerei Siidfrankreichs eine Praxis
nachweisen, die darin besteht materielle Gegeben-
heiten als etwas Bildliches erscheinen zu lassen, den
Vorsprung eines Felsens beispielsweise zu benutzen,
um an ihm den Korper eines Tieres sichtbar zu ma-
chen. Damit sind wir bereits in der Nahe dessen, was
Leonardo da Vinci in seinem Traktat beschreibt. Er
spricht, in einer beriihmten Passage, von der «macch-
ia» und meint damit zufallig entstandene Flecken auf
altem Mauerwerk (Abb. 6). Er behauptet keineswegs,

4 So Ernst Cassirer bereits in seiner Philosophie der symbolischen For-
men (Band 1), Darmstadt, 1964, 129.

5 Vgl. zum Beispiel Gottfried Boehm «Eigensinn», Zeichen — Sprache —
Bild. Bemerkungen zu Charles S. Peirce, in: Sprache und Literatur, Nr.
112, 44. Jahrgang, 2013, 2. Halbjahr, S. 90-113.



dass es sich dabei um Bilder handelt. Was ihn daran
fasziniert ist vielmehr ihr generatives Potential, auf
das er hinweist, um es den Kiinstlern zu erschliessen.
Er fordert dazu auf, sich jenen Flecken beobachtend
zu widmen, bis plotzlich «in» ihnen etwas ganz ande-
res erkennbar wird. Sie erscheinen zum Beispiel «als»
Wolke oder auch «als» Gesicht, «als» Berg oder «als»
Ungeheuer und so fort.

Bemerkenswert und theoretisch fruchtbar an die-
ser kleinen Geschichte sind das ratselhafte «in» und
«als», dem wir begegnen. Was aber heisst denn: wir
erkennen «in» einem materiellen Feld zufilliger Fle-
cken Etwas als bedeutsam, zum Beispiel als Kérper
oder Landschaft?

Es bedeutet, dass wir Zeugen einer denkwiirdigen
Verwandlung werden, in der Materie jene immate-
rielle Qualitdt gewinnt, die wir Sinn nennen. Der Be-
trachter, der diese Transformation in seinem Sehen
bewirkt und erfdhrt, schreibt dem materiellen Sub-
strat andere als physische Eigenschaften zu. Derglei-
chen kennen wir, wenn wir Sétze bilden, einem Ge-
genstand diese oder jene Qualitat zusprechen. Wir
konnten auch sagen: dieser Fleck da ist ein Tier, oder:
sieht aus wie ein Tier. Jetzt aber verdankt sich diese
erstaunliche Leistung keinem Sagen, sondern einem
ganz sprachlosen Zeigen. Es wird in jener Ursze-
ne fassbar, die Leonardo erzihlt, die sich aber tber
das Exempel hinaus in jeder bildlichen Darstellung,
vielfltig variiert, wiederholt.® Immer geht es um
Verwandlung, um die Aktivierung einer ikonischen
Differenz, in der wir Etwas als Etwas erfahren. Wir
illustrieren diese Behauptungen an ein paar Exem-
peln. Denken Sie beispielsweise an die Zeichnungen
sehr kleiner Kinder (Abb. 7), an Rorschach Testbilder,
auf die wohl nicht zufallig auch Andy Warhol zuriick-
gekommen ist und dessen «Oxydation paintings»
man im Ubrigen auch als eine visuelle Paraphrase der
«macchia» betrachten kann. Schon am Ende des 18.
Jahrhunderts hatte der englische Maler Alexander
Cozens ein Verfahren des «blottings» entwickelt,
in dem er die sinntrachtige Vieldeutigkeit von Fle-
cken dazu nutzte, um damit die Landschaftsmalerei
zu erneuern. Ganz ausdriicklich hatte dann im 20.
Jahrhundert der Maler Joseph Albers vom produk-
tiven Umschlag des factual fact in den actual fact
gesprochen.” Und dies besonders im Hinblick auf
seine Serie «Hommage to the Square», in der ganz
sparsame, konstruktive Ausgangsbedingungen eine
physische Ebene reprasentieren, die durch den Blick
des Betrachters in eine lebendige Wirkungsgrosse

6 Leonardo da Vinci, Traktat von der Malerei, ed. M. Herzfeld, Jena 1909,
53.
7 Joseph Albers, Interaction of Color, KdIn o.).
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Abbildung 7. Kinderzeichnung.

verwandelt wird. Der Betrachter sieht stets zweier-
lei: das actual im factual und ebenso: das factual im
actual, und er sieht, wie sie sich wechselseitig in Be-
wegung versetzen, visuell pulsieren.

Was wir ikonische Differenz nennen organisiert je-
der Kiinstler auf eine andere Art. Dafiir gibt es keine
Regeln. Immer aber geht es darum, mit der Differenz
zugleich eine doppelte Sichtbarkeit hervorzubringen,
ein Beziehungsspiel zwischen Einheit und Differenz
zu organisieren, dessen visuelle Spannung in Begrif-
fen wie «<Emergenz», «Lebendigkeit»; «Surplus» oder
einfach «Sinn» beschrieben worden ist.

Aus der kleinen Geschichte jener ikonischen Urszene
maochten wir nun einige gedankliche Linien herauslo-
sen und sie so ordnen, dass in ihnen die Elemente der
Bildkritik erkennbar werden:

Bilder basieren stets auf materiellen Substraten.

Sie grenzen ein anschauliches Feld aus. «In» einem
Kontinuum erfasst der Betrachter Etwas «als» Et-
was, erfahrt er den Sinn des Bildes (Nebenbei gesagt:
die Begriffe «in» bzw. «als» beziehen sich auf Martin
Heidegger, Ludwig Wittgenstein und Richard Woll-
heim).? Bilder etablieren eine Differenz, die sich als
visueller Kontrast aktiviert. Er ermoglicht jene dop-
pelte Sichtbarkeit, die zeigt. Die ikonische Differenz
beschreibt deshalb auch, wie sich Bilder artikulieren,
was sie an die Stelle des Satzes, der Verkniipfung von
Subjekt und Pradikat, setzen.

Es bedarf des Auges und anderer sensorischer Ak-
tivitditen des menschlichen Kérpers, um die im Bil-
de angelegten Potentiale zu realisieren. Das Zeigen
lasst sich nur unter Bezugnahme auf diesen Kérper
verstehen. (Hier nimmt die Theorie der ikonischen

8 Richard Wollheim, Sehen-als, sehen-in und bildliche Darstellung, in:
Objekte der Kunst, Frankfurt/Main, 1982, 195.
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Differenz Bezug auf Merleau-Ponty und die Embodi-
ment-Theorie, bzw. die Linguistik der Gesten).?

Bilder sind zugleich Ding und Prozess. Sie operieren
mit der Verflechtung beider Aspekte, sind in diesem
Sinne «Hybride». Plato nannte in seiner hellsichti-
gen lkonophobie die Bilder deshalb «Nicht-Wirklich,
Nicht-Seiend».”® Die doppelte Verneinung hebt den
signifikanten «Zwischenstatus» des Bildes hervor, der
es von den anderen Dingen unterscheidet. Geht es
um die Generierung von Sinn, dann ist Zeit die zent-
rale Kategorie des Bildes.

Bevor wir diese Gedanken nochmals in einem ab-
schliessenden Exempel zusammenfiihren, noch ein
paar Bemerkungen dazu. Ist es wirklich wahr, dass
sich Bilder immer differentiell organisieren? Sind mo-
nochrome Gemalde nicht bereits ein triftiger Gegen-
beweis? Vermeiden diese nicht ganz ausdriicklich je-
den Kontrast? — Bei genauerer Betrachtung zeigt sich
jedoch zweierlei: dem Auge erscheint das physika-
lisch gesehen ungegliederte blaue Feld (im Falle von
Yves Klein) doch mit ganz unterschiedlichen Ener-
gien ausgestattet. Es beginnt zu schwanken und zu
oszillieren, worauf es dem Kiinstler im Ubrigen auch
angekommen ist, wenn er sein dsthetisches Ziel mit
dem Wort «Immaterialitdt» beschrieben hat. Hinzu
kommt noch die Differenz der monochromen Flache
gegeniiber der hellen Wand, die visuelle Interaktion
auslost. Auch hier kommen also Kontraste ins Spiel,
die das Gegebene verwandeln, etwas Abwesendes
und Sprachfernes zeigen und damit der Erfahrung
erschliessen.

Gibt es aber nicht doch Darstellungsweisen, die den
Kontrast nivellieren, ganz ohne ihn auskommen?
Man konnte an die Camouflage (Abb. 8) denken, die
als militarische Tarnung erfunden wurde, um dann
aber auch in der Malerei, zum Beispiel des Kubismus
eine Rolle zu spielen. Sie dient, einfach gesagt, dazu
etwas Sichtbares — urspriinglich: vor den Augen des
Feindes — verschwinden zu lassen. Das war moglich,
durch eine visuelle Angleichung an den Kontext, wie
sie auch von Tieren mittels Mimikry (Abb. 9) prakti-
ziert wird. Es war — nochmals — der experimentier-
freudige Warhol, der solche Strukturen in die Malerei
transferierte. Interessant im Hinblick auf die ikoni-
sche Differenz ist das Wirken von Gegenkriften: auf
das Hindurchsehen (Transparenz) antwortet ein Ver-
bergen (Opazitit). In der Camouflage dominiert das

9 Zur Embodiment-Theorie vgl. Alloa/Bedorf/Griiny u.a. (Hg.)
Leiblichkeit, Ttibingen 2012; ). Fingerhut u.a. (Hg.) Philosophie der
Verkérperung, Frankfurt/Main 2013; John M. Krois, Bildkorper und
Korperschema, Berlin 2011; G. Boehm, Die Hintergriindigkeit des
Zeigens, in: Wie Bilder Sinn erzeugen, Berlin 2007, 19-33.

10 Platon, Sophistes, 240b.

Abbildung 8. Andy Warhol, Camoufiage, 1986.

Verbergen derart, dass wir gar nicht mehr Etwas als
Etwas erblicken, sondern eine Streuung von Farbfle-
cken: eine Oberflache, die nicht zeigt, sondern ver-
birgt. Wir sehen, dass wir nichts sehen. Ein ikonischer
Extremfall, denn ansonsten geht es stets darum, in
der Materialitdt, im Buchstéblichen («literal») des
Bildes (wie es Michael Fried nannte) etwas Immate-
rielles sichtbar zu machen, das eine im anderen her-
vortreten zu lassen.




4. Das rote Atelier

Zum Schluss wollen wir ein Gemalde betrachten,
um daran die eine oder andere Uberlegung, die wir
in den «sechs Sétzen uber das Bild» zusammenge-
fasst haben, zu konkretisieren. Es handelt sich um
«Das rote Atelier», das Henri Matisse 1911 gemalt
hat (MOMA, New York, Abb. 10). Die Reproduktion
lasst nicht erkennen, worum es jetzt geht: ndmlich
um ein vom Grund aufsteigendes, intensives Rot, das
sich der Leser als besonders energiereich vorstellen
sollte. Wir verzichten darauf, das Gemalde mit der
langen Tradition der Atelierbilder zu verbinden, die
ja oft auch Gelegenheit bot iiber das Metier der Ma-
lerei nachzudenken. In diesem Sinne ist zum Beispiel
Vermeers «Ruhm der Malkunst» (Kunsthistorisches
Museum, Wien) immer wieder interpretiert worden,
wobei vor allem allegorische Aspekte herausgearbei-
tet wurden, insbesondere unter Bezug auf das Mo-
dell des Malers, in dem die Muse Klio, die fir die His-
toriographie steht, vermutet worden ist. Um Histo-
rie geht es bei Matisse tiberhaupt nicht, mehr noch:
auch die sparsamsten Anklange an Narration sind
vollig zurlickgedrangt, einschliesslich der eigenen
Person und Biographie des Kiinstlers. Matisse hat
darauf verzichtet sich selbst — zum Beispiel bei der
Arbeit — in Szene zu setzen. Es geht deshalb nicht um
den Akt der Malerei, sondern um dessen Friichte, die
sich in bunter und stummer Vielfalt dem Auge dar-
bieten. Aber auch die Nahe zum Kabinettbild ver-
meidet Matisse. Was wir sehen sind seine Dinge: die
Bilder und einige Einrichtungsgegenstande, deren
einfache Prasenz sich mit einer elektrisierenden Le-
bendigkeit verbindet.

Wir haben davon gesprochen, dass sich Bilder in
Differenzen organisieren. Um welche Art Differenz
geht es Matisse? Wir brauchen nicht lange danach zu
suchen. Denn unsere visuelle Aufmerksambkeit teilt
sich: zundchst sticht das dominante Rot ins Auge,
das auch der Titel des Bildes benennt. Es bedeckt die
ganze Flache von Rand zu Rand, ohne sich irgendwo
abzuschwichen oder gar zu unterbrechen. Mit die-
sem starken Rot nehmen wir das Bild als ein Konti-
nuum wabhr, erfahren es als eine Ganzheit, die tiberall
durchdringt. Mit der Prasenz des Grundes verbindet
sich die andere Seite unserer Aufmerksamkeit. Sie
widmet sich der Vielzahl der dargestellten Dinge
und befriedigt dabei unsere Neugier. Besonders un-
terstreichen mochten wir, dass die Teilung unserer
Aufmerksamkeit durch die im Bilde liegende Diffe-
renz ausgelost wird. lhre deiktische Kapazitit resul-
tiert aus der damit verbundenen temporalen Span-
nung. Der Grund weist namlich auf die Dinge, die
Dinge auf den Grund zuriick. Dabei erfahren wir das
rote Kontinuum als eine simultane Grosse, die ein-
zelnen Gegenstiande dagegen in einem sukzessiven
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Hin und Her. So wenig sich Gleichzeitigkeit je in ein
Nacheinander tiberfiihren lasst — im Bild erscheinen
sie spannungslos miteinander verbunden, als eine vi-
suelle Einheit. Sie verweisen aufeinander, bilden ein
komplexes Wechselverhidltnis aus. Wie sehr diese
Art der Temporalitdt, in der sich Simultaneitat und
Sukzession miteinander verbinden, ein Spezifikum
von Bildern ist, wird deutlicher, wenn wir uns daran
erinnern, dass Schrift und Sprache an einer linearen
Folgeordnung, einem zeitlichen Nacheinander orien-
tiert sind, orientiert sein miissen.

Aber nochmals zuriick zum «Roten Ateliers. Was
diese Gemadlde auszeichnet ist die Mobilisierung
einer einzigen dominanten Farbe. Sie wirkt wie ein
Katalysator, der die einzelnen visuellen Reaktionen
steuert. Zwei Aspekte erscheinen dabei besonders
wichtig. Das Rot ist dermassen energiereich, dass
es die jeweiligen Dinge, wie zum Beispiel Tisch,
Stuhl, Kommode oder Uhr véllig durchdringt. Die-
se Sachen geben ihre eigene materielle Substanz auf
und nehmen die der Farbe an. Das Rot unterwirft
sich auch keiner vorgegebenen, perspektivischen
Raumordnung, sondern es bringt seinen eigenen,
zwischen Tiefe und Nahe oszillierenden imagindren
Raum hervor. Dort aber, wo Matisse einzelne seiner
Gemailde dargestellt hat, wird das Rot zu einer tra-
genden Grosse: es hinterfangt die unterschiedlichen
Leinwande und ordnet sie in ein Interieur ein, dessen
Wande nicht aus Steinen, sondern aus Farbe gebaut
sind. So oder so: Matisse hat erkannt, dass die Farbe
tiber eine besondere Kraft des Zeigens verfiigt, allein
schon deshalb, weil sie sich unter allen Dingen der
Welt am meisten der sprachlichen Bezeichnung ent-
zieht. Wir verfuigen tber — vielleicht — zwei Dutzend
Farbnamen aber Uber ein chromatisches Erfahrungs-
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spektrum, das mit so vielen Nuancen ausgestattet
ist, dass sie sich auch nicht entfernt benennen lassen.

Dieses Bild ist nur ein Exempel, an dem sich einige
unserer Kriterien verifizieren lassen, an dem sie auch

ihre Aufschlusskraft unter Beweis stellen konnen.
Die Wende zum Bild, von der die Rede war, ist dann
sinnvoll, wenn wir durch sie mehr sehen konnen und
wenn wir in Stand gesetzt werden, zu begriinden, wie
stummer Sinn entsteht und wie er erfahren wird. =
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Face-to-face mit dem Menschensohn® — Eine Meditation

Christoph Sigrist*

Wird die Schwelle der Kirche tberschritten, gelangt
man in einen anderen, fremden Raum mitten in der
eigenen, bekannten Welt. Der leere Raum wirkt an-
ziehend, denn er lasst frei, anders zu denken, anders
zu handeln, sich anders zu bewegen, anders zu reden,
einfach - anders zu werden. In allem schwingt der
Andere mit; mit seinem nackten Antlitz entlockt er
eine andere Reaktion. Er klopft an und wartet her-
eingelassen zu werden. In Kirchen ist es Menschen
moglich anzuklopfen. Wo, wenn nicht in Kirchen,
wird ihnen aufgetan? Noch einmal: Der von Bildern,
Altdren und Heiligenstatuen entleerte Raum befreit
den Blick auf Augenhdhe mit dem Anderen. In die-
sem Sinn haben die Reformatoren Blickveranderun-
gen vorgenommen, die ihre Spuren im Kirchenraum
hinterlassen haben. Sie ausfindig zu machen, damit
beschiftigt sich eine diakonisch ausgerichtete Her-
meneutik. Spurensuche der Diakonie bedient sich der
Menschen und Klange, der Farben und Kiinste, denn
in allem und jedem sind die Spuren eingelagert, die
andere hinterlassen.

Besonders deutlich wird dieser Impuls im Grossmiins-
ter Ziirich in Sigmar Polkes einzigem in schwarz-weiss
gehaltenem Fenster mit dem Titel «Menschensohn.
Die Bezeichnung taucht an verschiedenen Stellen der
Bibel auf, unter anderen auch beim Propheten Eze-
chiel: «Du aber, Menschensohn, hore, was ich zu dir
rede; sei nicht widerspenstig wie das widerspenstige
Geschlecht. Tue deinen Mund auf und iss, was ich dir
gebe. Und ich sah, wie eine Hand gegen mich aus-

¢ Die folgende Meditation zu dem Glasfenster «Der Menschensohn»
(2009) von Sigmar Polke im Grossmiinster Zurich entnehmen wir der
Berner Habil.-Schrift des Verfassers «Kirchen Diakonie Raum. Untersu-
chungen zu einer diakonischen Nutzung von Kirchenrdumeny, Zirich:
TVZ 2014, 426-430. Zum Notat dieser Meditation schreibt Chr. Sigrist:
«Kunstbetrachtung und helfen des Handeln fliessen ineinander. As-
thetik und Ethik, Kunst und Diakonie verbinden sich zum heilsamen
Augenblick. Diese dem Autoren zugespielte Erfahrung war Impuls, beim
Abschluss vorliegender Arbeit im leeren Kirchenraum vor dem «Men-
schensohn-Fenster» Platz zu nehmen. Durch den Einfall des abendli-
chen, starken Sonnenlichts entstand ein lichtdurchfluteter Raum, der
den Autoren vollends in das Bild zog. Er wurde Teil des Bilds, Angesicht
im Vis-a-vis. Und er begann, gleichsam mit Schwarzlot seine Gedanken
zur diakonischen Kirche ins Bild und damit in den Kirchenraum zu rit-
zen. Die folgenden Gedanken sind eine «Abschrift» dieses dem Autoren
zugefallenen Bilds.» Zum Ziircher Grossmiinster sieche Daniel Gutscher,
Das Grossmiinster in Ziirich. Eine baugeschichtliche Monographie, Bern
1983. Zu Polkes Fenstern siehe Gottfried Boehm et al., Sigmar Polke.
Fenster — Windows. Grossmiinster Zrich, Ziirich-New York 2010;
Ulrich Gerster, Die Kirchenfenster des Grossmiinsters Zirich. Augusto
Giacometti — Sigmar Polke, Bern 2012.

Wir danken den Inhabern des Copyright (© The Estate of Sigmar Polke,
Cologne / Grossmiinster Zirich) fiir die Erlaubnis zur Reproduktion des
Glasfensters.

gestreckt war, und siehe, sie hielt eine Schriftrolle.
Und er breitete sie vor mir aus, und sie war auf der
Vorderseite und auf der Riickseite beschrieben, und
es waren darauf geschrieben Klagen und Seufzer und
Weherufe.» (Ez 2,8-10)"

In unterschiedlichen Variationen hat die heilige
Schriftrolle mit der Bezeichnung «Menschensohn»
den Menschen als Gottes Geschopf (Ps 8,5), als den
von Gott Gesandten oder als endzeitliche Gestalt des
Messias bezeichnet (Dan 7,16ff; Offb 1,12; 14,14). In
den Evangelien bezeichnet sich Jesus selber als Men-
schensohn, wenn es um seine Niedrigkeit, um seine
vom himmlischen Vater erfolgte Beauftragung bis
zur Hingabe seines Lebens als Losegeld fiir viele geht
(Mk 10,45). Alle entsprechenden Stellen verbindet
die Vision eines anderen, mit den Menschen, mit sich
und mit Gott versohnten Menschen. Diese Vision er-
eignet sich in der Transformation von Klagen in Jubel,
Weherufen in Freudenschreie, von Verschlossenem
in Offenes. Wer sich darauf einlasst, die Worte des
Seufzenden zu verinnerlichen und die Sprache des
Klagenden zu verschlucken, wird bemerken, dass sich
mit diesen verinnerlichten Weherufen ein tiefes Ver-
langen verbindet, ins Gesicht des Anderen schauen
zu konnen.

In Kirchen ist auf klagende und seufzende Gesichter
zu zahlen. In Kirchen ist jedoch auch mit Gott zu
rechnen. Ob in der Tat nur diejenigen im Antlitz des
Anderen Gottes Gesicht erkennen, die sein Wort ver-
schlungen haben? Christus jedenfalls ist der Name fiir

1 Hier wird bewusst der Text der Ausgabe der Ziircher Bibel aus dem
Jahre 1971 gewihlt, weil darin die Ubersetzung des «ben-adam» mit
«Menschensohn» wiedergegeben wird. Damit ist der unmittelbare Be-
zug zum Menschensohn-Fenster auch semantisch einsichtig.

* Kirchgasse 15, 8001 Ziirich.

E-mail: christoph.sigrist@zh.ref.ch
www.christophsigrist.ch

# Christoph Sigrist, Dr. theol., geboren 14.2.1963, studierte

Theologie in Ziirich, Tiibingen und Berlin, promovierte 1995
in Zurich zum Thema «Die geladenen Giste. Diakonie und
Ethik im Gesprach. Zur Vision einer diakonischen Kirche.»,
habilitierte in Bern 2014 mit dem Thema: «KirchenDiako-
nieRaum. Untersuchungen zu einer diakonischen Nutzung

von Kirchenrdumen.» Pfarrer am Grossmiinster, Zirich, Privatdozent
und Leiter der Dozentur fiir Diakoniewissenschaft an der theologischen
Fakultdt der Universitat Bern. Forschungsgebiete: Kirchenraum, Dia-
konie/Religion und Tourismus, urbane Diakonie, Diakonie und Pflege-
wissenschaften; Initiant des Zurcher Spendenparlamentes und Mitglied
diverser diakonischer Stiftungen, verheiratet, zwei Sohne.
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den Anderen mitten unter uns.2 In Christus, so steht
es geschrieben, sei Gott in die Welt und in die Herzen
der Menschen geboren. Daraus ist zu schliessen, dass
Gott seitdem seine Spuren im Handeln und Sprechen
von Menschen hinterlasst, also auch in der bildenden
Kunst.

Polkes Bildvorlage zum Menschensohn-Fenster ent-
stammt einer in der Wahrnehmungspsychologie
bekannten, nach ihrem Entdecker Rubin genannten
Inversionsfigur, wie sie in jedem Schulbuch abgebil-
det ist: Eine Vase oder ein Kelch korrespondiert mit
zwei sich zugewandten Gesichtern so, dass die Be-
trachtenden entweder den Kelch oder die Gesichter
im Profil sehen. In zwei parallel angeordneten Reihen
spielt der Kiinstler mit den Motiven in wechselseiti-
ger Beschaffenheit, verschiedener Gewichtung von
Gesicht und Kelch und unterschiedlicher Farbung
von schwarz und weiss. In dieser durch die Lichtfiih-
rung unscharfen, verschwommenen und verzerrten
Uberlagerung von optischer Kippgestalt und bibli-
schem Menschensohn-Motiv stellt sich eine seltsa-
me Erfahrung ein, wenn man sich auf das Bild ein-
lasst und es gleichsam «isst». Es ist eine Erfahrung
des Verletzlichen und nicht «Haltbaren», die so lange
wihrt, wie der Augenkontakt gehalten wird. Wenn
man glaubt, das Gesicht erfassen zu konnen, kippt
es im nachsten Augenblick in die Figur des Kelchs. In
solch «nicht haltbaren» Erfahrungen werden augen-
blicklich Geschichten ins Bild eingeritzt wie mit dem
Schwarzlot — eigene Geschichten und die anderer.
Die geritzten Konturen der Vorhergehenden und die
eigenen fliessen zum einen verschwommenen Ge-
sicht mit seinem Klagen und Seufzen zusammen.
Solches erfahrt, wer diakonisch tatig ist: Helfendes
Handeln ist «unhaltbar» in dem Sinn, als in jedem Au-
genblick die Gefahr besteht, das Antlitz des Anderen
aus dem Blick zu verlieren und nur noch seine Spur zu
sehen. Es ist, wie wenn der Andere mit seinen Klagen
und Weherufen voriibergegangen ware. Seine Spuren
hallen im Kirchenraum als Klagen nach.

Nach Emanuel Lévinas hinterliess Gott Spuren, als er
an Mose voriiberging (Ex 33,21-23). Wer Gottes Wort
«isst», das heisst sich ganz und gar, mit Haut und Haar
auf es einldsst, wird mit dieser Spur auf das nackte,
schutzlose Antlitz des Anderen verwiesen. Dieser be-
tritt mit seiner Verletzlichkeit und Verwundbarkeit
den Kirchenraum in der Zuversicht, dass einer da ist,
der sich verpflichtet, fiir sein Lebensrecht einzutre-
ten. «Nach dem Bilde Gottes sein heisst nicht, lkone
Gottes sein, sondern sich in seiner Spur zu befinden.
Der geoffenbarte Gott unserer jiidisch-christlichen

2 Vgl. dazu: Solle, Dorothee, Bichsel, Peter, Obermiiller, Klara, 1989,
Teschuwa. Zwei Gesprache, Ziirich. p. 70.

Spiritualitat bewahrt die Unendlichkeit seiner Abwe-
senheit, die in der personalen Ordnung selbst ist. Er
zeigt sich nur in der Spur, wie in Kapitel 33 des Exodus.
Zu ihm hingehen heisst nicht, dieser Spur, die kein
Zeichen ist, folgen, sondern auf die Anderen zugehen,
die sich in der Spur halten.» (Lévinas, Emmanuel, Die
Spur des Anderen. Untersuchungen zur Phanomeno-
logie und Sozialphilosophie, hg. V. Wolfgang Nikolaus
Krewani, Freiburg/Miinchen, 1983, 235).3

Im Menschensohn-Fenster Sigmar Polkes wird diese
Vision der Diakonie zu einer doppelten Paradoxie
gesteigert. Einerseits gerdt der Abstand zwischen
Mensch und Mensch, zwischen hilfebedirftigem
und helfensbediirftigem Menschen zum Kurzschluss,
formlich heilend transformiert durch den mit dem
Schlag verzogenen, verzerrten und zerrissenen Kelch.
Bin ich helfend oder hilfebediirftig, frei oder gebun-
den, selbstandig oder abhangig, stark oder schwach?
Mit dem Kelch, der bei jedem Abendmahl Spuren
hinterlasst, ist die zweite paradoxe Steigerung ver-
bunden: Der Abstand zwischen Gott und Mensch,
zwischen dem leidenden Gott und dem leidenden
Menschen gerat zum irritierenden Umschlag, zur an-
ziehenden Kippfigur. Im Kelch fliessen die Tranen des
Menschen und die Bluttropfen des Menschensohns
ineinander. Der Kelch wird zur unaufldslichen Spur,
die einen unweigerlich und grenzenlos zum Hungri-
gen weist und mit ihm das Brot teilen lasst. Unwei-
gerlich deshalb, weil im Antlitz des Hungrigen das
Gesicht des Anderen aufscheint. Und Christus ist der
Name des Anderen (vgl. Matth 25,31ff.). Grenzenlos
darin, dass innen und aussen, schwarz und weiss,
Buchstabe und Geist durch wechselwirkende Krafte
ineinandergehen. Die Schriftrolle wird gegessen, die
Mauern werden durchlassig, der Kelch geteilt. Die
Sicht «Face-to-face mit dem Menschensohn» ver-
weist die Betrachtenden mitten unter die Menschen.
Ihnen bleibt viel zu tun. Der Kirchenraum verhilft ih-
nen dabei zu dem, was menschenmdglich und gott-
wirklich ist.m

3 Magdalene Frettloh bezieht sich auf diesen Textabschnitt Lévinas’ und

entwickelt daraus ihre aus Lévinas’ Spurenbild genahrte Vision von
Diakonie: «Statt dem uneinholbar voriibergegangenen Gott vergeb-
lich nachzulaufen, sind wir gehalten, auf die anderen zuzugehen. Denn
es ist der bediirftige Mitmensch, der sich in der Spur Gottes befindet.
Ihm entgegenzugehen, seine Not nicht zu ibersehen, sondern sich

in der Verantwortung fir ihn zu stellen — das wére nach Emanuel
Lévinas die angemessene Weise, dem unverfiigbaren Gott gegentiber
Riicksicht und Nachsicht zu tiben.» (Frettloh, Magdalena, 2012, Gottes
nackter Hintern und das nackte Antlitz des anderen Menschen. Beob-
achtungen und Reflexionen zu einem tabuisierten gottlichen Korper-
teil, konstruktiv — Beilage zur Reformierten Presse 39, 17)
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Wittgenstein iiber Satze und Bilder: Sagen und Zeigen

Wolfgang Kienzler*

1. Wittgenstein und die einheitliche Wurzel allen
Ausdrucks

Ublicherweise unterscheidet man den Bereich der
Sprache im engeren Sinn, das Gebiet der Worter und
Satze, einerseits vom Bereich des Mathematischen,
wo wir nicht mit Wortern, sondern mit nichtsprach-
lichen Symbolen, Formeln und Zeichen arbeiten. Die
meisten Menschen sind entweder «sprachlich» oder
«mathematisch» begabt und wahlen fiir ihre Ausbil-
dung den ihnen mehr liegenden Zweig. Ausserdem
grenzt man beides noch einmal vom Bereich der Bil-
der ab, der primar weder mit Wortern noch mit For-
meln zu tun hat — und man versteht das Reich der
Tone als einen weiteren, ganz eigenen Bereich.

Ludwig Wittgenstein war nicht nur ein ausserge-
wohnlicher Mensch mit einer besonderen Begabung
und Sensibilitit sowohl fiir den sprachlichen Aus-
druck als auch fiir die Formeln der Logik — sondern
auch jemand, der einmal gestand, dass ihm die Mu-
sik vielleicht das wichtigste Medium des Ausdrucks
Uberhaupt war. Wittgenstein war aber auch davon
Uberzeugt, dass wir es in der Musik, in der Wortspra-
che und auch beim Umgang mit symbolischen Aus-
drucksweisen der Logik — d.h. eigentlich immer mit
Bildern zu tun haben. Fiir ihn war die Bildhaftigkeit
wesentlich fiir alle menschlichen Ausdrucksmaoglich-
keiten {iberhaupt.

Die Griinde fiir diese Einsicht liegt jedoch nicht an
der Oberflache, sondern erschliessen sich erst durch
ein genaueres Verstandnis der «Logik der Sprache»,
und damit der «Logik allen Ausdrucks». Dabei han-
delt es sich um etwas derart Einfaches, Grundlegen-
des, dass dafiir das berithmte Motto seines Buches,
der Logisch-Philosophischen Abhandlung (des «Trac-
tatus») besonders gilt: «...und alles, was man weif3,
nicht blo8 rauschen und brausen gehort hat, lasst

on eines Unfalls nachzubilden. Das leuchtet ein, aber
warum ist das so wichtig? Wichtig ist es deswegen,
weil wir daran erkennen kdnnen, dass es nicht aus-
reicht zu sagen, ein Satz drilicke einen «Gedanken»
(oder einen «Sachverhalt») aus — denn dadurch ha-
ben wir die Moglichkeit des Vergleichs von Satz und
Wirklichkeit noch nicht erklart, noch nicht verstand-
lich gemacht. Es war immer ratselhaft geblieben,
wie man Gedanken mit der Wirklichkeit vergleichen
kann - da beide doch von génzlich verschiedener Art
sind. Diese Korrespondenz war immer nur behaup-
tet, aber nie erklart worden: Wo sollten sich denn
Gedanke und Wirklichkeit treffen — im Reich der Ge-
danken oder im Reich der Wirklichkeit? Wenn Satze
aber Modelle sind, dann entspricht ihnen nicht nur
etwas in der Wirklichkeit, sondern dann haben sie
etwas mit der Wirklichkeit gemeinsam, namlich ihre
Struktur. Wir sehen die gemeinsame bildhafte Struk-
tur des Satzes und der Wirklichkeit.!

Wittgenstein nimmt diesen Vergleich von Satz und
Bild ganz ernst; und dies erschliesst ihm einen Grund-
zug allen Ausdrucks und allen Verstehens — und zu-
gleich werden ihm dabei auch die Grenzen des Ver-
stehens und des Verstehbaren klar: Die Grenze des
Bildhaften ist ndmlich zugleich die Grenze des Aus-
driickbaren und damit des Sagbaren. Sein Buch soll
daher «dem Ausdruck der Gedanken eine Grenze zie-
henx, so das Vorwort. Die Abhandlung selbst beginnt

1 Korrespondenz braucht immer zwei Elemente, die zur Ubereinstim-
mung gebracht werden miissen; Wittgensteins Idee ist, dass es hier
nur ein Element, namlich die eine gemeinsame Struktur gibt.
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E-mail: wolfgang kienzler@uni-jena.de

21

http://www.ifp.uni-jena.de/Webseiten+der+Mitarbeiter/Kienzler_

sich in drei Worten sagen». +Wolfgang +PD+Dr _html

2. Der Grundgedanke der Bildtheorie und die
Logisch-Philosophische Abhandlung

Der Anfang war ganz einfach. Eine Notiz Wittgen-
steins vom 29.9.1914 lautet: «Im Satz wird eine Welt
probeweise zusammengestellt. (Wie wenn im Pariser
Gerichtssaal ein Automobilungliick mit Puppen etc.
dargestellt wird.)» Gewohnliche Sétze sind also Mo-
delle, d.h.in den Satzen stellen wir die Worter ahnlich
zur Beschreibung eines Sachverhalts zusammen wie
wir Puppen zusammenstellen kdnnen, um die Situati-
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Habilitation 2004 in Jena, lehrt seit 1995 in Jena Philosophie.
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Philosophie; Studien zu Darstellungsformen der Philosophie.
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dann: «Die Welt ist alles, was der Fall ist.»? (1) Es geht
aber nicht einfach um die Welt, sondern um uns, und
darum, was wir tun, um die Welt darzustellen (2.1):
«Wir machen uns Bilder der Tatsachen.» Deshalb gilt
(4.01): «Der Satz ist ein Modell der Wirklichkeit, so
wie wir sie uns denken.» Als Systematiker konnen
wir uns klarmachen, dass die moglichen Arten, wie
man Modelle machen kann, nicht beliebig sind, d.h.
wir konnen uber die innere Systematik dieser Mog-
lichkeiten die Form allen sinnvollen Ausdrucks, «die
allgemeine Form des Satzes» (6) gewinnen.

Wir kénnen im Ubrigen im Denken genau so weit
kommen, wie unsere Bilder, unsere Satzmodelle der
Welt reichen (5.6): «<Die Grenzen meiner Sprache be-
deuten die Grenzen meiner Welt.» Da wir es ja selbst
sind, die die Bilder machen, kdnnen wir andererseits
nicht mit auf den Bildern erscheinen. Als Subjekt der
Sprache sind wir nicht Teil der Welt, sowenig wie das
sehende Auge Teil des Gesichtsfeldes ist (5.632): «Das
Subjekt gehort nicht zur Welt, es ist die Grenze der
Welt.» Unsere Modelle kdnnen nun immer nur mog-
liche Tatsachen, aber keine Werte, Ethisches, Astheti-
sches, eben Hoheres ausdriicken (6.42): «Darum kann
es auch keine Sitze der Ethik geben.» Und gerade
hier, wo wir eigentlich am meisten sprechen méch-
ten, konnen wir es nicht — also dirfen wir es auch
nicht (7): «Wovon man nicht sprechen kann, dariiber
muss man schweigen.»

3. Es ist nicht alles nur Bild — Wittgenstein liber
Sagen und Zeigen

Um etwas genauer zu erklaren, was fiir Wittgenstein
ein Bild ist, muss man klaren, was wir mit Bildern ma-
chen. Wir konnen namlich mit Bildern zwei ganz ver-
schiedene Dinge machen, sie einfach vorzeigen, also
mit ihnen etwas zeigen, oder wir kdnnen sie benutzen
um etwas mit ihnen zu behaupten, etwas zu sagen.

Die Grundidee ist dabei: Alle Bilder zeigen etwas
(namlich sich selbst, die eigene Struktur), aber nur
diejenigen Bilder, die auch Sitze sind, sagen etwas
(ndmlich, dass es sich «so und so verhalt»).

Das ist ein wesentlicher Unterschied, der in ahnlicher
Form schon bei Kant vorkommt. Kant unterscheidet
namlich die Anschauung, die sich bildhaft unmittel-
bar auf einen Gegenstand bezieht und ihn darstellt
oder «gibt», vom Denken, das sich nur mittelbar,
namlich mit Hilfe von Begriffen, durch ein Urteil auf
einen Gegenstand beziehen kann. Kant betont, dass
Anschauung und Denken notwendig zusammen-

2 Ein Unfall ist logisch gesehen natiirlich ebenfalls etwas, was der Fall
sein kann.

3 Die in Klammern angegebenen Bezifferungen verweisen auf die Stellen
in der Abhandlung.

gehoren, wenn unser Versuch etwas auszudriicken,
nicht leer oder blind bleiben soll.* Wittgenstein er-
klart diesen Unterschied und auch dieses Zusam-
mengehoren auf seine eigene Weise.

3.1. Zeigen ist direkt, Sagen indirekt (aber Sagen ist
nicht «indirektes Zeigen »)

Wenn man etwas zeigt, muss das Gezeigte auch sicht-
bar und erkennbar sein — sonst ist es kein Zeigen. Fiir
das Sagen gilt das gerade nicht: das, was man sagt,
kann etwas betreffen, was wir zufillig auch sehen
(und zeigen) konnen, aber wenn wir etwas einfach
nur sagen, also durch einen Satz behaupten, dann
kénnen wir durch den Satz allein nicht wissen, ob das
Gesagte wahr ist.> Wir miissen den Satz erst noch mit
der Wirklichkeit vergleichen (4.05). Dies ergibt dann
die Verifikation, oder aber die Falsifikation — dann
wenn sich zeigt, ob der Satz auch wabhr ist. Diese er-
folgt also immer durch ein Zeigen, kein Sagen kann
dieses Zeigen ersetzen.

3.2. Sagen und Zeigen sind die zwei Elemente jedes
sinnvollen Satzes

Wittgenstein will vor allem erklaren, was ein Satz ist,
also wie ein sinnvoller Satz funktioniert. Um dies klar
zu bekommen, trennt er zundchst einmal die beiden
Elemente des (direkten) Zeigens und des (indirekten)
Sagens. Vor ihm hat das, nach seiner eigenen Aus-
kunft, kein Philosoph konsequent getan. Wir kdnnen
namlich neue Satze, die wir noch nie gehort haben,
verstehen — genau dann ndamlich, wenn sie aus Wor-
tern gebildet sind, die wir schon kennen (4.03). Dieses
unmittelbare Verstehen von neuen Satzen ist aber nur
deswegen moglich, weil Sitze auch etwas (direkt) zei-
gen.Nun zeigen Satze zwar nichtihre eigene Wahrheit,
aber sehr wohl ihren Sinn: Am Modell sehen wir ja so-
fort, wie die zugehdrige Wirklichkeit aussehen muss:
namlich genauso. Aber wir kdnnen am Modell nicht
sehen, ob die Wirklichkeit tatsachlich so aussieht.

Ein Satz zeigt also seinen Sinn (4.022), und zwar ge-
rade auch dann, wenn wir noch nicht wissen, ob er
wahr ist. Deshalb miissen wir Sinn und Wahrheit von
Satzen sorgfaltig trennen. Jeder sinnvolle Satz sagt
also etwas, er behauptet namlich, dass etwas der Fall
ist, aber um das zu tun, muss er auch etwas zeigen,
namlich seinen Sinn, den er mit Hilfe seiner logischen
Struktur wie ein logisches Bild darstellt: Er ist «ein
Bild der Wirklichkeit» (4.01).

4 «Gedanken ohne Inhalt sind leer, Anschauungen ohne Begriffe sind

blind.» (Kritik der reinen Vernunft B 75) Ein Sagen ohne Zeigen ist
also leer, ein Zeigen ohne Sagen ist blind — es ist entweder ein blosses
Gerede ohne konkreten Bezug; oder aber ein blosses Vorzeigen ohne
Verstandnis dessen, was gezeigt wird.

5 Wir kénnen nichts zeigen, was nicht gegenwartig ist, aber wir kdnnen
liber das etwas sagen, was nicht da ist.



3.3. Satze sind auch Bilder: die Bildtheorie des Satzes
Wie aber kann ein Satz seinen Sinn zeigen? Nach
Wittgenstein geht das nur deswegen, weil Sat-
ze eine bildhafte Natur haben. Ein Satz ist namlich
nicht einfach eine Liste oder ein «Wdrtergemischy,
sondern ein Satz muss artikuliert sein, das heisst er
muss eine Struktur haben. Ahnlich ist auch «das mu-
sikalische Thema kein Gemisch von Tonen» (3.141).
Die besondere Bildhaftigkeit der Musik dussert sich
nun darin, dass etwa eine Partitur ein Modell der zu
spielenden Musik ist. Hier ist der Bildcharakter sogar
mehrschichtig (4.014): «Die Grammophonplatte, der
musikalische Gedanke, die Notenschrift, die Schall-
wellen, stehen alle in jener abbildenden internen Be-
ziehung zu einander, die zwischen Sprache und Welt
besteht.»®

Diese Struktur, die der Satz und die Wirklichkeit ge-
meinsam haben miissen, konnen wir am Satz erken-
nen, und nur dann verstehen wir ihn. Wittgenstein
nennt sie auch ein «logisches Bild» — jeder Satz ist
fir ihn ein solches logisches Bild (2.18-2.19). Wenn
wir Satze mit Hilfe einer guten logischen Notation
aufschreiben, erkennen wir diese bildhafte Struktur
leichter. Deshalb ist auch der mathematische und lo-
gische Symbolismus der gewohnlichen Sprache nicht
entgegengesetzt, sondern ganz im Gegenteil ein
solcher Teil der Sprache, der die inneren Strukturen
besonders deutlich artikuliert sind (dhnlich wie die
Notenschrift in der Musik).

Die beiden Satze «Sokrates ist weise» und «Platon
ist weise» haben namlich eine ganz dhnliche Struk-
tur, die durch die symbolische Schreibweise W(s) und
W(p) hervorgehoben wird, wahrend der Satz «Sokra-
tes ist lter als Platon» eine andere Struktur hat: A(s,
p).” Wir sehen auch am Satz selbst, an der Verschie-
denheit der verwendeten kleinen Buchstaben, dass
in den beiden ersten Sitzen von zwei verschiedenen
Personen (p und s) die Rede ist, und wir sehen an der
Gleichheit des grossen Buchstabens W, dass von bei-
den Personen dieselbe Eigenschaft ausgesagt wird.
Ein sinnvoller Satz zeigt also seinen Sinn, namlich
den Sachverhalt, den der Satz beschreibt. Ob aber
nun der Satz A(s, p) oder der Satz A(p, s) wahr ist, das

6 Dies ist fiir Wittgenstein kein zufallig herangezogenes Beispiel. Man
konnte sogar sagen, dass seine Bildtheorie nach dem Modell einer
«Partiturtheorie der Sprache» gebildet ist. Das Besondere am «mu-
sikalischen Gedanken», den Wittgenstein hier anspricht, diirfte im
Ubrigen sein, dass es bei ihm nicht auf seine Wahr- oder Falschheit,
sondern ganz auf seine artikulierte Struktur ankommt.

7 Als Belege fiir den bildhaften Charakter des Satzes und der Schrift
allgemein nennt Wittgenstein die Notenschrift (4.011), die Hierogly-
phenschrift (4.016) und die Mdglichkeit, den Satz «a steht in der Rela-
tion R zu b» so zu notieren: aRb (3.1432). Er betont: «Offenbar ist, dass
wir einen Satz von der Form <aRb> als Bild empfinden.» (4.012)
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konnen wir dem Satz allein nicht entnehmen. Dazu
miissen wir den Satz mit der Wirklichkeit vergleichen
um festzustellen, ob Platon ilter als Sokrates oder ob
Sokrates alter als Platon ist.

3.4. Sdtze, die ihre Wahrheit selbst zeigen:
Bilder von Nichts

Es gibt aber nun besondere Grenzfille, in denen wir
aus dem Satz selbst doch erkennen kénnen, ob er wahr
ist (4.46). Das sind die Fille, in denen sich der Gehalt
der Satze herauskiirzt, so dass nur noch die bildhafte
Struktur Ubrig bleibt. Das sind dann sozusagen «reine
Bilder» — die nur noch zeigen, aber nichts mehr sagen.
Wenn wir etwa sagen: «Sokrates ist weise oder Sokra-
tes ist nicht weise» — dann kdnnen wir dies so notie-
ren: «W(s) oder nicht W(s)». Diesen Satz konnen wir
aber auch so hinschreiben, dass wir fiir W(s) einfach
p schreiben und dann bekommen wir: p oder nicht
p. Dies aber ist eine Tautologie®, die ganz unabhangig
davon, was wir fiir p einsetzen, wahr ist. Wir hitten
genauso gut auch A(s, p) und nicht A (s, p) verwenden
konnen. In diesen Féllen kiirzt sich der sinnvolle Satz,
und mit ihm der modellartige Bezug auf die Wirklich-
keit, heraus und wir behalten ein logisches Gebilde
zurlick, an dem wir sofort sehen kdnnen, ob es wahr
ist oder nicht. Allerdings bedeutet jetzt die Rede von
«Wahrheit» auch etwas ganz anderes: Wahrheit ist
jetzt nicht mehr «Gemeinsamkeit der logischen Struk-
tur des Modells mit derjenigen der Wirklichkeit», denn
es gibt ja keinen solchen Modellcharakter mehr; son-
dern die logische Wahrheit bedeutet nur: ganz egal,
was wir flir p einsetzen, der Gesamtsatz bleibt immer
wabhr, er kann nie falsch werden.

Logische wahre Satze sind also nach Wittgenstein Bil-
der einer anderen, besonderen Art; sie zeigen, dass sie
selbst wahr sind - aber sie sind nicht Bilder von etwas,
sie zeigen nur auf sich selbst, auf ihre eigene Struktur,
aber sie haben keine Verbindung zur Wirklichkeit,
weil ihre Struktur schon zeigt, dass alle Einsetzungen
sie «wahr» machen (4.461). Ausser den logisch wah-
ren Tautologien gibt es auch logisch falsche Satze, die
Kontradiktionen wie etwa: p und nicht p. Diese kon-
nen durch keine Einsetzung von p wahr werden («Es
regnet und es regnet nicht» driickt eine Unmoglich-
keit aus). Solche logisch wahren oder falschen Sitze
miissen im Ubrigen immer logisch komplex sein und
aus mehreren Teilsdtzen zusammengesetzt sein, die
einander dann gegenseitig herauskiirzen. Ein einfa-
cher Satz p kann keine Tautologie sein.

8 Wittgenstein verwendet diesen Ausdruck in einem neuen Sinn: In
einer Tautologie im tiblichen Sinn wird zweimal dasselbe gesagt (wie:
p und p) — in Wittgensteins Tautologien (und Kontradiktionen) wird
dagegen etwas und seine Verneinung, sein Gegenteil gesagt; und dann
wird beides durch «oder» bzw. durch «und» verbunden. (Der Satz «p
und p» ist logisch dagegen einfach gleichbedeutend mit «p».)
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Tautologien haben auch keinen Sinn, denn «Sinn
haben» bedeutet ja, eine mogliche Sachlage in der
Wirklichkeit darstellen. Wittgenstein nennt sie des-
wegen auch manchmal «sinnlos» — und zwar gilt das
sowohl flr Tautologien als auch fiir Kontradiktionen.
Man konnte die Satze der Logik entweder «gar kei-
ne Bilder» nennen, da sie die eigentliche Aufgabe ei-
nes Bildes, nimlich Bild von etwas zu sein, verloren
haben; aber man koénnte sie auch «absolute Bilders»
nennen, namlich Bilder, die sozusagen nur aus ihrer
eigenen Struktur bestehen.

3.5. Philosophische Satze zeigen auch etwas

Fiir Wittgenstein ist es nun eine Hauptaufgabe der
Philosophie, diese verschiedenen Arten von Satzen
auseinanderzuhalten und ihre Unterschiede zu er-
klaren. Das meint er, wenn er davon spricht, dass
die «Logik der Sprache» geklart werden muss. Die
Philosophie muss so etwa klarstellen, dass alle sinn-
vollen Satze mit der Wirklichkeit auf ihre Wahrheit
oder Falschheit verglichen werden miissen — am
Satz selbst konnen wir nur den Sinn, aber eben nicht
seine Wahrheit erkennen. Sinnvolle Sitze kénnen
deshalb nicht notwendigerweise wahr sein, da ihre
Falschheit ja ebenfalls sinnvoll ist — ja, derselbe Satz
und seine Verneinung (« Platon ist weise» und «Pla-
ton ist nicht weise») haben ja eigentlich denselben
Sinn, nur wird dieser Sinn einmal behauptet und ein-
mal bestritten: p und nicht-p enthalten ja dasselbe p
und somit denselben Sinn von p. Man kénnte auch
sagen, dass sie spiegelbildlichen Sinn haben: dassel-
be Bild wird sozusagen einmal rechts- und einmal
linksherum gezeigt. Logisch wahre oder falsche Sat-
ze dagegen haben gar keinen Sinn, der Sinn ihrer Be-
standteile kiirzt sich heraus. Ihre Wahr- oder Falsch-
heit zeigt sich am Satz selbst, in ihrer tautologischen
oder eben kontradiktorischen Struktur.™

Von welcher Art sind nun Wittgensteins eigene Sat-
ze, die seine philosophischen Uberlegungen (iber die
«Logik der Sprache» ausdriicken? Man kann nun
zwar an ihnen selbst nicht erkennen, ob sie wahr
oder falsch sind, aber sie beziehen sich auf etwas,

9 Logisch so wichtige Worter wie «nicht» («und», «oder», usw.) tragen
also zum Bildhaften nichts bei, sie stehen nicht fiir etwas und haben
in dieser Hinsicht weder Sinn noch Bedeutung. Wittgenstein ver-
gleicht ihre Aufgabe mit derjenigen von Klammern und Interpunkti-
onszeichen.

10 Diese Uberlegung entspricht der Aussage Humes, dass alle Sitze,
die Tatsachen (matters of fact) ausdriicken, grundsitzlich verneint
werden kénnen, wihrend Sétze, die Beziehungen liber Vorstellungen
oder Begriffe (relations of ideas) ausdriicken, nach dem Satz vom Wi-
derspruch als wahr oder falsch bewiesen werden kénnen, dafiir aber
auch keinen Bezug zu Tatsachen haben. Auch nach Hume sind Satze
Uber relations of ideas immer komplex, wihrend Tatsachen einfach,
und damit auch von anderen Tatsachen grundsatzlich unabhingig
sind. Das ist die Grundidee des empiristischen wie des logischen
«Atomismus».

was uns allen jederzeit offen vor Augen liegt, nam-
lich auf unsere Sprache und die Satze, die wir taglich
verwenden. In diesem Sinne muss die Philosophie
gar nichts Besonderes behaupten, nichts Neues
sagen, was wir erst noch anhand der Wirklichkeit
Uberpriifen miissen. Wir konnen und sollen uns die
Richtigkeit dessen, was Wittgenstein ausfiihrt, an-
hand der Sprache, die wir immer schon verwenden,
klarmachen.

Die Philosophie besteht also nach Wittgenstein gar
nicht aus sinnvollen Sitzen. Sie besteht aber auch
nicht aus logisch wahren oder falschen Satzen, denn
wenn wir darauf hinweisen, und sagen (T): «In einer
Tautologie kiirzt sich der inhaltliche Teil der Teilsatze
heraus», dann ist dieser Satz (T), mit dem wir einen
solchen Hinweis geben, selbst ja keine Tautologie.
Wittgenstein nennt seine philosophischen Sitze
«Erlauterungen», die uns auf bestimmte Ziige der
Sprache und wichtige Unterschiede der Satze unter-
einander hinweisen sollen (4.112). Wir sehen nicht
an den philosophischen Satzen selbst, dass sie gute
Erlauterungen sind — sondern daran, dass uns tber
sie etwas klarer wird. Sie sind also weder Modelle von
Sachverhalten, noch Sétze der Logik. Philosophie und
Logik sind keineswegs dasselbe, trotz unserer Rede
von der «logischen Analyse der Sprache». Wenn uns
seine Erlduterungen liberzeugen, dann deshalb, weil
wir merken, dass wir in unserer Sprache tatsachlich
solche Unterschiede machen und dass es beispiels-
weise genau richtig ist, mit Wittgenstein zwischen
Sagen und Zeigen und zwischen sinnvollen und sinn-
losen Satzen zu unterscheiden. «Was gezeigt werden
kann, kann nicht gesagt werden.» (4.1212) - das ist
einfach deshalb richtig, weil etwas entweder unmit-
telbar oder aber mittelbar sein kann, aber nicht bei-
des zugleich oder etwas «dazwischen.

Diese Erlauterungen zeigen uns also etwas an unserer
Sprache, sie sollen unsere eigene Sprache beleuchten,
damit wir sie besser liberblicken und verstehen ler-
nen.'

Wenn wir diese Unterschiede, auf die die Erlaute-
rungssatze hinweisen, die sie also aufzeigen, einmal
gesehen und verstanden haben, dann brauchen wir
diese Satze nicht mehr, weil wir gelernt haben uns
auszukennen und nun die Sprache, und damit die

11 Insofern jedes Nachdenken die Beherrschung der Sprache voraus-
setzt, liegt darin ein Apriori, das zudem nicht analytisch auf den Satz
vom Widerspruch zuriickgefiihrt werden kann, und welches daher in
einem gewissen, wenn auch nicht Kantischen Sinn «synthetisch» ist.

12 Spater hat Wittgenstein dies einmal, in Anspielung auf Platons Anam-
nesislehre, so formuliert, dass die Philosophie ganz in «Erinnerungen
an den Sprachgebrauch bestehey. Sie ist dann «ein Zusammentragen
von Erinnerungen zu einem bestimmten Zweck» (Philosophische Un-
tersuchungen § 128).



Welt «richtig sehen». In diesem Sinne werden die
philosophischen Satze, die uns auf etwas aufmerk-
sam machen und etwas dariiber zeigen, wie wir im-
mer schon die ganz gewohnliche Sprache (aber auch
Musik und Logik) verwenden, dann uberflissig.
Wittgenstein vergleicht sie mit einer Leiter, die eine
wichtige Funktion, aber keinen «Inhalt» hat, und die
wir deshalb nach Gebrauch wegwerfen kdnnen. Er
nennt sie deswegen, in Abgrenzung zu den sinnvol-
len und den sinnlosen Satzen, manchmal «unsinnig»
(6.54).

4. Wesentliches und Unwesentliches in der
Philosophie und in der Sprache

Nach Wittgenstein sind also gewohnliche sinnvolle
Satze logische Bilder, die wir verwenden um etwas
zu sagen. Logische Satze sind bildhafte Strukturen,
die von sich selbst zeigen, dass sie wahr oder falsch
sind; und philosophische Sétze sind Erlauterungen,
so etwas wie Lichter, die die Strukturen der Sprache
beleuchten sollen.

Was ist aber nun mit dem, was Philosophen doch
normalerweise wollen, nimlich wesentliche, tiefe Er-
kenntnisse zu gewinnen? Unter Philosophie versteht
man Ublicherweise die Erkenntnis der notwendigen
oder wesentlichen Strukturen oder Wahrheiten.
Keine der drei Typen von Sdtzen bei Wittgenstein
erflllt diesen Anspruch. Seine Analyse der traditi-
onellen Anspriiche der Philosophie lautet nun: Die
meisten Philosophen wollen etwas sagen, was sich
nur zeigen lasst — sie verwechseln namlich Sagen mit
Zeigen, und daher kann man an ihren Satzen «nur
die Unsinnigkeit feststellen» (4.003). Das, was man
fur wesentlich halt (und was ja auch wesentlich ist),
sind keine metaphysischen Wahrheiten, es ist nur
die Struktur der Sprache bzw. sind es die Strukturii-
bereinstimmungen in der Sprache. Wir verwenden
zum Beispiel eine Sprache, in der wir Substanzen,
also Dinge (und Personen, die logisch als Dinge auf-
gefasst werden) von Attributen, also Eigenschaften,
unterscheiden und driicken dies in Satzen der Form
W(s) oder allgemeiner f(x) aus — dabei sind die Aus-
driicke der Form f() gegeniiber solchen der Form x
wesentlich verschieden, weil sie ganz verschieden ge-
braucht werden, d.h. eine unterschiedliche Funktion
haben. Das bedeutet aber nur, dass wir diese sprachli-
che Form in unserem Sprechen tiber die Wirklichkeit
verwenden, aber nicht, dass wir etwas Wesentliches
uber die Wirklichkeit «an sich» erkannt haben. Die-
ser Unterschied ist nur flr unsere Sprache wesent-
lich, weil wir eben genau diese Substanz-Attribut-
bzw. Subjekt-Pradikat-Form verwenden. Deshalb
kommt dieser Unterschied in allen unseren Satzen
vor; er ist die Art und Weise, wie wir die Wirklichkeit
darstellen. Das bedeutet aber keineswegs, dass darin
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Die Notiz Wittgensteins vom 29.9.1914

Transkription des Textes: Im Satz wird eine Welt probeweise zusammengestellt.
(Wie wenn im Pariser Gerichtssaal ein Automobilungliick mit Puppen etc. de-
monstriert dargestellt wird.)

Daraus muf$ sich (wenn ich nicht blind wdre) sofort das Wesen der Wahrheit
ergeben.

Denken wir an Hiroglyphische Schriften bei denen jedes Wort seine Bedeutung
darstellt! Denken wir daran daf$ auch wirkliche Bilder von Sachverhalten stim-
men und nichtstimmen kénnen.

«(Skizze) »: Wenn in diesem Bild der Rechte Mann den Menschen A vorstellt und
bezeichnet der linke den Menschen B so konnte etwa das Ganze aussagen « A
ficht mit B». Der

eine tiefe Einsicht in das Wesen der Wirklichkeit ent-
halten ist. Der Anspruch, eine solche Erkenntnis zu
besitzen, verwechselt ndmlich unsere eigene Darstel-
lungsweise, also eine Form, mit der Einsicht in etwas,
was wir darstellen, behaupten oder aussagen, also ei-
nem Inhalt. Eine Form muss man zeigen, einen Inhalt
dagegen teilt man mit. Der wahre Gegenstand der
Philosophie ist ndmlich nicht die Welt, auch nicht
das Bewusstsein, sondern die Struktur unserer Spra-
che. Und hier geht es nicht darum, die Wahrheit zu
erkennen, sondern den Sinn von Satzen, vor allem
aber darum, die unterschiedliche Art und Weise zu
verstehen, wie Sitze Sinn, oder eben keinen Sinn,
haben. Diese Einsicht bedeutet einen wesentlichen
Umschwung in der Art die Philosophie anzusehen,
sie markiert die Wende zur Sprache, den (spater so
genannten) linguistic turn. All dies folgt direkt oder
indirekt aus dem richtigen Verstandnis des Unter-
schieds von Sagen und Zeigen.
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5. Fazit: Bilder und Satze, Anschauung und
Denken

Nach Wittgenstein hat aller sprachliche Ausdruck
einen bildlichen Anteil, denn etwas muss immer
unmittelbar und direkt erkennbar sein. Alles Sagen
aber ist eine indirekte Form, und bleibt daher auf zei-
gende Elemente angewiesen. Das Zeigen im engeren
Sinn wiederum kann nicht Uber sich selbst hinaus-
gehen.’> Wohl aber kann man Bilder dazu verwen-
den, um etwas zu sagen; namlich dann, wenn man
bestimmte Konventionen iiber die Bedeutung ihrer
Bestandteile einfiihrt. Satze sind ja solche Bilder, und
man konnte auch andere Bilder so verwenden. Witt-
genstein selbst erwdhnt das Gesellschaftsspiel der
«lebenden Bilder» (4.0311), die «zwei Jiinglinge, ihre
zwei Pferde und ihre Lilien» (4.014) aus dem Mar-
chen, und er behauptet sogar, dass Sitze «auch im
gewohnliches Sinn» des Wortes Bilder sind (4.011)
— und er scheint anzunehmen, dass alle Bilder um-
gekehrt auch Satze sind, d.h. als Satze verwendet
werden konnten, denn «jedes Bild ist auch ein logi-
sches» (2.182). Damit aber beschrankt er umgekehrt
den Begriff des Bildes auf Gebilde, die eine artiku-
lierte logische Struktur aufweisen: Jede Zusammen-
stellung diskreter Elemente ist fir ihn ein Bild und
als solches verwendbar; aber auch nur solche Arten
von Zusammenstellungen. Das aber gilt nicht fiir alle
Bilder im gewdhnlichen Sinn von «Bild ».™

Philosophie aber will traditionellerweise zweierlei:
Sie will absolute Sicherheit und Gewissheit, wie sie
nur im Zeigen des anschaulich Prasenten moglich
ist, und zugleich will sie Neues und Gehaltvolles
mitteilen, also etwas sagen. Beides ist nicht zugleich
moglich, und doch wird es in der Philosophie immer
wieder zusammengeworfen und vermengt. Dieser
strukturell unmégliche Wunsch verweist aber darauf,
dass Philosophie tatsachlich etwas Ungewohnliches
macht: Sie will etwas ausdriicken und sagen, was uns
immer schon in der Sprache vorliegt. Sie hat es mit
etwas zu tun, was uns immer schon bekannt ist, was
wir aber trotzdem nicht, oder nur sehr schwer ver-
stehen.

Um es pragnant auszudriicken: Philosophie hat vor
allem die Aufgabe, etwas liber den Unterschied von

13 Bereits Russell unterschied die Kenntnis durch unmittelbare Be-
kanntschaft (acquaintance) von derjenigen durch vermittelte
Beschreibung (description). Mit allem, was wir durch Beschreibung
kennen, muss fiir ihn grundsatzlich auch eine Kenntnis durch Be-
kanntschaft méglich sein. Er wollte alles Sagen auf Zeigen reduzieren
und konnte daher mit Wittgensteins Rede von einem Artunterschied
zwischen beidem nichts anfangen. (In diesem Unverstandnis ist ihm
der Mainstream der analytischen Philosophie bis heute gefolgt.)

14 In diesem Sinne wird man Wittgensteins Bildbegriff auch wieder eng
nennen missen. Er umfasst sozusagen nur den digital, namlich prazi-
se artikulierbar fassbaren Anteil an Bildern.

Sagen und Zeigen auszudriicken™ - und dazu muss
sie diese beiden Elemente, die eng zusammengeho-
ren, zuerst begrifflich trennen, um dann die verschie-
denen Arten ihres Zusammengehorens zu erlautern.
Diese Aufgabe schliesslich kann man am besten 16-
sen, wenn man sich geniigend Zeit nimmt, um (ber
die Unterschiede und die Zusammenhange zwischen
Typen von Satzen wie f(a), g(a), f(b), g(b), f(a,b), f(b,a),
f@a) und ~f(a), usw. nachzudenken. Dann kann man
leichter verstehen (4.1212): «Was gezeigt werden
kann, kann nicht gesagt werden.»

Dieser Unterschied gilt in der Forschungsliteratur mit
als das Schwerste und Dunkelste in Wittgensteins
friher Philosophie — flir Wittgenstein selbst war es
eine natlrliche und offensichtliche Doppeltheit von
fast allem - und etwas, was er versuchte, in drei Wor-
ten auszudriicken.

6. Ausblick

Spater hat Wittgenstein vieles von dem verworfen,
was er zuvor entwickelt hatte — dazu gehort nach
verbreiteter Meinung auch die «Bildtheorie der Spra-
che». Das ist irrefithrend, da es sich hier gar nicht
um eine Theorie im eigentlichen Sinn dieses Wortes

15 In einem Brief an Russell nennt Wittgenstein daher die Unterschei-

dung von Sagen und Zeigen das Wichtigste in der ganzen Philo-
sophie und damit auch in seiner eigenen Logisch-Philosophischen
Abhandlung: «Ich befiirchte, Du hast meine Hauptsache nicht richtig
verstanden, zu der das ganze Zeug mit den logischen Satzen nur eine
Ergdnzung ist. Die Hauptsache ist das Verstandnis dessen, was durch
Sétze (durch die Sprache) ausgedriickt, also gesagt, werden kann
(und, was dasselbe ist: was gedacht werden kann) — und das, was
nicht durch Sdtze ausgedriickt, sondern nur gezeigt werden kann: das
ist, glaube ich, das Grundproblem der Philosophie.» [,Now I'm afraid
you haven't really got hold of my main contention, to which the who-
le business of logical propositions is only a corollary. The main point
is the theory of what can be expressed (gesagt) by propositions — i.e.
by language — (and, which comes to the same, what can be thought)
and what can not be expressed by propositions, but only shown
(gezeigt); which, | believe, is the cardinal problem of philosophy.”] (19.
August 1919)

16 Die Schwierigkeiten der meisten Exegeten hdngen damit zusammen,
dass man die Philosophie als stringenten Argumentationszusammen-
hang versteht; und dann wirkt der Verweis auf das, was «sich zeigt»
als asthetisch verbramte Faulheit. So lautet schon die Kritik Carnaps,
der in Logische Syntax der Sprache (1934) Wittgensteins Ansatz in
eine «richtige Theorie» umformen wollte. Auch die neueren Diskus-
sionen (iber die Abhandlung im Rahmen der sog. «resoluten» Lesart,
die von C. Diamond und J. Conant entwickelt wurde, gehen von der
Unterscheidung Sagen/ Zeigen aus, und davon, dass Wittgenstein am
Ende dazu kommt, zu sagen: «Meine Satze erlautern dadurch, dass
sie der, welcher mich versteht, am Ende als unsinnig erkennt, wenn er
durch sie — auf ihnen - iiber sie hinausgestiegen ist.» (6.54) Anstatt
das im Prinzip einfache Wechselverhiltnis von Sagen und Zeigen im
einzelnen zu erlautern, wollen Diamond und Conant nachweisen,
dass das ganze Buch auf raffinierte Weise zuerst eine lllusion von
Sinn, und die lllusion einer Theorie der Sprache erzeugen will: Die
Botschaft des Buches sei es, am Ende diesen scheinbaren Sinn und
diese scheinbare Theorie als lllusion zu erkennen. Ein Sammelband
dazu: The New Wittgenstein, hg. v. A. Crary und R. Read, London,
Routledge, 2000.



handelt, sondern darum, den Unterschied zwischen
Sagen und Zeigen konsequent zu beachten. Diesen
Unterschied hat Wittgenstein keineswegs verworfen,
aber er kam zu der Auffassung, dass wir mit der Spra-
che sehr viel mehr Verschiedenes machen, als nur
«Modelle der Wirklichkeit» zu entwerfen. Dies fiihr-
te ihn zur Beschreibung vielféltiger «Sprachspiele»,
in denen er von den Sdtzen und Bildern nicht mehr
voraussetzt, dass sie in jeder Hinsicht vollstandig ar-
tikuliert sind: In vielen Fallen kdnnen wir nicht mehr
tun als die wichtigsten Ziige der Regeln hervorheben.
Es kommt dann alles nicht mehr ganz so logisch und
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exakt heraus: Die Bemiihung um die «Logik der Spra-
che» muss allerdings nicht aufgegeben, sondern um
solche, pragmatischen und situationsbezogenen As-
pekte erweitert werden."” =

17 Eine knappe Einfithrung in Wittgensteins Weg und Werk bietet:

). Schulte, Wittgenstein, Stuttgart, Reclam. Uber die Abhandlung ist
besonders zu empfehlen: H.O. Mounce, Wittgenstein’s Tractatus,
Oxford, Blackwell, 1980. Den hier skizzierten Ansatz habe ich in ei-
nigen Aufsitzen eingehender erldutert, von denen einige auf meiner
Homepage verfiigbar sind. Die Vorgehensweise des spaten Wittgen-
stein habe ich in meinem Buch Ludwig Wittgensteins «Philosophische
Untersuchungen» (WBG Darmstadt 2007) erlautert.
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Von Bild zu Bild

Ein unmoglicher Uberblick aus protestantischer Perspektive

Philipp Stoellger*

1. Zum vorausgesetzten Bildbegriff

Der Bildbegriff kann weit gefasst werden (alles Sicht-
bare ist als solches auch Bild oder bildlich), konzent-
riert werden bis zum theologischen Grenzwert, nur
einer sei wahres Bild: Christus, oder er kann negativ
gefasst und im Grenzwert <annihilierts werden, das
Bild sei nichts, Schatten oder totes Ding. Im Folgen-
den wird vorausgesetzt, Bild sei alles, was als per-
zeptiv adressiertes Artefakt aufgefasst werden kann
(auch ein <objet ambigw>). Bilder in Text, Sprache,
Schrift, <screens> oder Denken und Vorstellung sind
als immaterielle oder material sublimierte Bilder zu
unterscheiden von den hier thematischen, den mate-
riellen. Bilder in diesem Sinne sind wesentlich Formen
oder Medien des Zeigens (von etwas als etwas, ihrer
selbst, des Zeigens, mit gleichzeitigem Verbergen und
einem nichtintentionalen Sichzeigen).

1.1. Expansion

Ein weiter Bildbegriff versteht alles als Bild, was mani-
pulierte Natur ist. In diesem Sinne folgt Horst Brede-
kamp Leon Battista Alberti: «In seiner fundamenta-
len, ersten Definition umfasst der Bildbegriff jedwede
Form der Gestaltung.... Alberti zufolge ist von einem
Bild (simulacrum) von dem Moment an zu sprechen,
in dem Gegenstande der Natur wie etwa Wurzelwerk
ein Minimum an menschlicher Bearbeitung aufwei-
sen. Sobald ein Naturgebilde eine Spur menschlichen
Eingriffs erkennen lasse, erfiille es den Begriff des Bil-
des.»' Dieser sehr expandierte Bildbegriff inkludiert
auch markant gestaltete Faustkeile und als Anhan-

1 Horst Bredekamp, Theorie des Bildakts. Frankfurter Adorno-Vor-
lesungen 2007, Frankfurt a.M. 2010, 34.
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ger praparierte Muscheln oder Schneckengehiduse.
Bereits ein aufgerichteter Stein zwischen lauter lie-
genden ist dann als Bild anzusprechen, sofern er von
Menschenhand gemacht, also absichtlich aufgerich-
tet wurde. Was dieses <Artefakts wohl bedeuten soll,
bleibt dabei mehrdeutig. Es kann ein Grab markieren,
einen Weg weisen oder eine Spielerei sein. Aber es
kann auch ein natdrliches Ereignis sein, dass <zufalligs
dieser Stein aufrecht steht — und gar nicht etwa als
<Kultstein»> aufgerichtet wurde. Folglich ist die maxi-
male Expansion liminal unscharf. Denn nicht nur das,
was tatsachlich manipuliert wurde, sondern was so
erscheint oder so gesehen werden kann, kann zum
Bild werden — indem es so gesehen wird. Daher ist Al-
bertis wie Bredekamps Bildbegriff noch weiter expan-
dierbar durch <immaterielle> Bilder wie Vorstellun-
gen und Imaginationen (die unter gestalteter Natur
nicht subsumierbar waren); sowie durch ungestaltete
Natur, ohne menschliche Eingriffe. Denn nicht allein,
was von Menschenhand manipuliert wurde, kann
Bild sein, sondern alles was als Bild wahrgenommen
werden kann, wird dann zum Bild, indem es so gese-
hen wird.

Hans Jonas These vom <homo pictor»? erklarte das
Bild (metonymisch) zur spezifischen Differenz des
Menschen. Wer ein Bild sieht in einer Hohle, weiss
unwillkirlich, dass das ein Bild ist und dass es von
Menschenhand gemacht wurde. — Ist umgekehrt nur
das ein Bild, was von Menschenhand gemacht ist?
Paul Valérys Dialog <Eupalinos oder Der Architekts
(1923)3 reflektierte ein <objet ambigus, von das eine
Ambiguitat darstellte, Artefakt oder Natur zu sein.
Wire dieses Objekt eine Muschel gewesen (der Di-
alog lasst das im Dunkeln), wird an ihr ein Problem
merklich: sie ist nicht von Menschenhand gemacht,
aber erscheint wie ein Artefakt. So gesehen kann
auch ein nicht manipuliertes Naturobjekt Bild sein
— wenn es durch die Wahrnehmung dazu wird. Soll
man sagen, durch die Wahrnehmung dazu gemacht
wird? Das kann so sein, wenn das gewollt und ent-
schieden so <gemacht» wird.

2 Zuerst Hans Jonas, Homo Pictor und die Differentia des Menschen, in:
Zs. fiir Philosophische Forschung 15, 1961, 161-176, spiter in ders.,
Das Prinzip Leben. Ansdtze zu einer philosophischen Biologie, Frank-
furt a.M.-Leipzig 1994, 265-302. Vgl. weiterfithrend Gottfried Boehm
(Hg.), Homo Pictor, Miinchen-Leipzig

3 Paul Valéry, Eupalinos (deutsche Ubersetzung R. M. Rilke), Frankfurt
a.M. 1995.



Wenn Marcel Duchamp meinte, der «Kiinstler der Zu-
kunft> werde keine Artefakte mehr schaffen, sondern
schlicht auf etwas zeigen und sagen <Das ist Kunst,
wird diese Differenz von artifizieller Manipulation
und Rezeption unterlaufen. Die <readymades> insze-
nierten das exemplarisch, aber Duchamps Zukunfts-
vision ist noch gewagter. Nur die deiktische Geste
wird zum minimalistischen Ursprung von <Kunst>.
Warum dann nicht noch weiter gehen und sagen, was
als solches angesehen wird, ist es? Das Phanomen ist
Ausstellungsbesuchern vermutlich nachvollziehbar:
nachdem man alles Mogliche in den heiligen Hallen
gezeigt bekam unter dem Anspruch, Kunstbild zu
sein, tritt man ins Freie und — hat gereizte, Uiberreizte,
wenn nicht gar entziindete Augen und alles Mogliche
gerdt versehentlich unter Kunstverdacht: die Dose
auf dem Rasen wie das Papier auf der Parkbank, aber
wohl nur selten der Grashalm oder die Ente im Teich.

1.2. Kontraktion

Die maximale Expansion des Bildbegriffs in die
Bildlichkeit alles Sichtbaren oder mehr noch in die
Sichtbarkeit, <alles, was aufs Auge gehts bis in die
Vorstellungswelten des «drittens oder <inneren Au-
gess, die weiten Welten alles Moglichen, Irrealen
und auch Unmdglichen hat einen unausweichlichen
Antagonisten: die Kontraktion, die Verengung des
Bildbegriffs. Der klassische Kandidat dafiir ist die
Materialitdt, also sich auf die materiellen Bilder zu
beschranken, alles, was sich <an die Wand hangen>
[asst. Weiter geht eine normative Differenz von <star-
kens und <schwachen> Bildern (G. Boehm) oder die
von <anspruchslosens und <anspruchsvollens, mit der
Kunstwerke oder Tafelbilder fokussiert werden und
zwar moglichst die asthetisch anspruchsvollen unter
ihnen. Damit wird «die Kunsts zur massgebenden Be-
stimmung des Bedeutungsumfangs oder zumindest
der Relevanz. So wurde die Diskussion im Horizont
der Asthetik wie der Kunstwissenschaft verortet,
was sich angesichts der letzten 20 Jahre als eine zu
weit gehende Einschrankung erwies. Damit wiirden
die Bilder <vor dem Zeitalter der Kunst> ausgeschlos-
sen (H. Belting), auch die kunstwissenschaftlich oft
unbeachteten <kunstlosen> Bildpraktiken (Abdruck,
Masken, religiose Bilder neben denen der Kunst; vgl.
G. Didi-Huberman) und nicht zuletzt alle moglichen
Formen von Bildern jenseits von Kunst und Religion
i.e.S., wie die Bilder in Presse, Web und Film zum Bei-
spiel.

Eine noch weitere Kontraktion ergibt sich, wenn die
religiése Passung massgebend wird, etwa nur die Bil-
der im Kirchenraum, in Frommigkeitspraktiken oder
die, die «der Lehres> entsprechen. Das ware eine in-
stitutionelle, pragmatische oder doktrinale Naher-
bestimmung. Die Tendenz ist klar: je nach Kriteri-
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um und je nach zu verantwortender Entscheidung
(Selektion) werden bestimmte Bilder fokussiert und
andere exkludiert. Im Grenzwert fiihrt das auf wenige
Bilder, letztlich auf ein Bild. Bildlichkeit als Sichtbar-
keit ware im engsten und zugleich weiten Sinn <die
Schopfungy, alle «visibilias. Als einziges Bild Gottes
bliebe <der Mensch» als imago (ohne verlorene si-
militudo) oder christlich prazisiert solus Christus
als <wahres Bild> Gottes. Die maximale Kontraktion
wadre kein Bild mehr, weil es kein Bild Gottes gibt: er
bleibt invisibilis und ein Bild ware immer non capax
invisibilis (oder infiniti).

2. Zum Problem des Bildes - fiir den
Monotheismus

Das Bild ist theologisch bestenfalls schlecht legiti-
miert. Das gilt nicht fir Bilder <im Kopf> wie Vorstel-
lungen oder Imaginationen oder fiir <Bilders in der
Sprache — davon sind die biblischen wie theologi-
schen Texte voll. Das gilt auch nicht fiir <den Men-
schen> als <Ebenbild Gottess> (Gen 1,27) oder Chris-
tus als das <wahre Bild Gottes» (Kol 1,15; vgl. 2Kor 4,4;
Heb 1,3). Es gilt vielmehr fiir materielle Bilder, fur zwei
oder dreidimensionale Artefakte, die <auf’s Auge> ge-
hen, d.h. genauer: die fiir die leibliche, kindsthetische
Wahrnehmung gemacht sind, als perzeptiv adressier-
te Artefakte. Denn das Leitmedium von Juden- und
Christentum und auch Islam ist das Wort, in seiner
zwiefaltigen Gestalt von Rede und Schrift. Dem zu-
grunde liegt die (fremd)religionskritische These: im-
ago non capax infiniti (resp. Dei), heisst: das Bild ist
nicht fahig, den unendlichen Gott zu fassen. Es gilt
daher als nicht transzendenzkompetent aufgrund
seiner Materialitdt, Endlichkeit und finiten Gestalt.

Der monotheistische Ikonoklasmus geht (in Verken-
nung der Bildlichkeit seiner eigenen Religionskul-
turen) davon aus, Bildglaube sei stets und nur der
Glaube der Anderen. Mit der Delegation wird stets
(auch) etwas eigenes delegiert, der eigene <Aberglau-
be> den Anderen zugeschrieben. Dieser uneingestan-
dene Ubertragene Bilderglaube manifestiert sich im
destruktiven Bildgebrauch. «Der Bildersturm bekraf-
tigt, was er ablehnt: Er hilt die Bilder fiir leblos, aber
indem er diese vernichtet, als waren sie lebendige
Verbrecher, Hochverrdter oder Ketzer, vermittelt er
ihnen das zunachst abgesprochene Leben. Gemessen
am Grad seiner Aktivitat gegeniiber dem Bild, wird
der Bilderstiirmer starker durch die Bilder geleitet als
der Bildverehrer. Im Glauben daran, dass mit dem Bild
das von ihm Dargestellte vernichtet wird, sind Ikono-
klasten die Agenten der destruktiven Auspragung
des substitutiven Bildakts» — so Horst Bredekamp.*
Insofern zeigt sich im Ikonoklasmus wie in Bilderver-

4 Bredekamp, Theorie des Bildakts, 210.
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boten eine Wahrnehmung und Einsicht in die Pra-
senz und Macht des Bildes, deretwegen es verboten
oder zerstort wird. Dass man darin «das Bild> schlagt,
und <eigentlich> bestimmte Bildpraktiker und Bild-
praktikanten treffen will; dass man zugleich einen
bestimmten Bildglauben angreift, der am Ort des Ei-
genen (der <eigenen> Religion) prasent ist; und dass
man mit der Zerstorung zugleich eine Erh6hung und
Anerkennung praktiziert, bleibt ebenso latent wie die
Differenz von Lehre und Leben. Ist doch <das Bild»
(als perzeptiv adressiertes Artefakt) ein Basisphano-
men aller Religionskulturen, auch wenn bestimmte
Lehrbildungen dagegen vorgehen.

Dem Bildaberglaube <der Anderens wird zugeschrie-
ben zu unterstellen <das Bild sei Gott — und Gott sei
das Bild, also eine <Verbildlichung» Gottes und «Ver-
gottlichung> des Bildes. Dass in analoger Weise Un-
endliches verendlicht wird und Endliches verunend-
licht, wenn man sagt <Gott war das Wort> (Joh 1,1)
und er ist es (in der Verkiindigung oder der Schrift),
ware zumindest zu erwdgen. Wenn sogar behauptet
wiirde, <«Gott ist die Schrift und die Schrift ist Gott,
dann ist dasselbe Problem prasent: finitum capax in-
finiti — oder infinitum in finito est. Die Gefahr einer
Verendlichung des Unendlichen oder einer Uber-
interpretation des Kreatiirlichen als Prasenzgestalt
Gottes ist analog, gleich ob man Bild, Wort oder
Schrift als solch eine Gestalt bekennt.

3. Von Israel aus

3.1. Alttestamentliches

Das alttestamentliche <Bilderverbot> ist der negative
Terminus a quo der <Macht der Bilder».> Ex 20,3: «Du
sollst keine anderen Gotter haben neben mir. 4 Du
sollst dir kein Bildnis noch irgendein Gleichnis ma-
chen, weder von dem, was oben im Himmel, noch
von dem, was unten auf Erden, noch von dem, was im
Wasser unter der Erde ist: 5 Bete sie nicht an und die-
ne ihnen nicht! Denn ich, der HERR, dein Gott, bin ein
eifernder Gott, der die Missetat der Viter heimsucht
bis ins dritte und vierte Glied an den Kindern derer,
die mich hassen, 6 aber Barmherzigkeit erweist an
vielen tausenden, die mich lieben und meine Gebote
halten.» Das wird prazisiert in Dtn 5,8: «Du sollst dir
kein Gottesbildnis machen, das irgend etwas darstellt
am Himmel droben, auf der Erde unten oder im Was-
ser unter der Erde». Deutlicher als die Lutheriiberset-
zung wird in der lateinischen Fassung der Vulgata,
was unter dem «Bildnis» zu verstehen ist: «<non facies
tibi sculptile neque omnem similitudinem quae est in
caelo desuper et quae in terra deorsum nec eorum
quae sunt in aquis sub terra.»

5 Christoph Dohmen, Das Bilderverbot. Seine Entstehung und seine
Entwicklung im Alten Testament, Frankfurt am Main, 2 1987.

Es geht um eine aus Stein gehauene oder aus Holz
geschnitzte Gotzenstatue, die der Anbetung und
Verehrung dient. Verboten werden nicht Bilder gene-
rell, sondern Gottesbilder. Das Verbot der Darstellung
von Himmlischem, Irdischen oder Unterirdischen ist
auf diese Funktion beschrankt: nichts Kreatiirliches
als Gottesbild zu nehmen, und daher nichts Kreatdr-
liches zu verehren oder anzubeten. Das sogenannte
<Bilderverbot> war daher nicht ein Verbot <der Bil-
der», sondern der Gottes- bzw. der Gotterbilder, und
zwar sofern sie als Kultbilder galten, genauer noch: als
Fremdgotterkultbilder. Daher wird mit dem (in der
Regel generalisierend missverstandenen) <Bilderver-
bot> eine bestimmte Bildpraxis verboten: die Fremd-
gotterverehrung.

Dergleichen zu verbieten, ware so unsinnig wie un-
notig gewesen, hitte es nicht historischen Grund
genug daftir gegeben in Form entsprechender Kult-
praktiken auch in Israel (Nord- wie Stidreich). Es ist
wenig spektakuldr zu zeigen, dass es in Israel durch-
aus Bilder gab.° Was wire in diesem kulturellen Kon-
text altorientalischer Religionen auch anderes zu
erwarten gewesen? Die Exklusion materialer Bilder
als Jahwekultobjekte ist eine Tradition Israels in Ab-
grenzung und Gegenbesetzung zu seiner Umwelt:
sei es gegen Agypten mit seiner eminenten Bildkul-
tur, sei es gegen Babylon oder seien es die lokalen
Kulte, die Israel vorfand bei der Landnahme (so
die Legende im Josuabuch). In 2Kg 23 wird erzihlt,
was vor der josianischen Kultreform im Jerusalemer
Tempel vorhanden war: Gegensténde fir Baal und
das Himmelsheer (Gestirngottheiten) (23,4), eine
Aschera, (als Kultbaum, 23,6); Pferde und Wagen zu
Ehren der Sonne am Tempeleingang (23,11), Masse-
ben (Kultsteine) und Ascheren auf den Hohenhei-
ligtimern (23,14). Seit der sog. Kultzentralisation
am Jerusalemer Tempel unter Josia (so die Legende)
waren Kultbilder in Israel keineswegs <ausgerottet>.
Israels Religion war weder anikonisch noch durch-
gangig ikonophob.

Auf der Textebene zeigt sich diese Doppelung von
Verbot und Faktizitdt exemplarisch in Dtn 4,23f: «So
hiitet euch nun, dass ihr den Bund des HERRN, eures
Gottes, nicht vergesst, den er mit euch geschlossen
hat, und nicht ein Bildnis macht von irgendeiner Ge-
stalt, wie es der HERR, dein Gott, geboten hat. Denn

6 Siehe Silvia Schroer, In Israel gab es Bilder. Nachrichten von darstellen-
der Kunst im Alten Testament, Freiburg (CH) -Gottingen 1987;
Susanne Bickel et al. (Hg.), Bilder als Quellen/Images as Sources.
Studies on ancient Near Eastern artefacts and the Bible inspired by the
work of Othmar Keel (OBO Sonderband), Freiburg CH / Gottingen
2007; Othmar Keel/Silvia Schroer, Die Ikonographie Paldstinas/Israels
und der Alte Orient. Eine Religionsgeschichte in Bildern. Band 1: Vom
ausgehenden Mesolithikum bis zur Frithbronzezeit, Freiburg (CH)
2004; Band 2: Die Mittelbronzezeit, Freiburg (CH) 2008.



der HERR, dein Gott, ist ein verzehrendes Feuer und
ein eifernder Gott.». Kaum wurde die Gestaltlosig-
keit Gottes behauptet und daraus die Bildlosigkeit
gefolgert, wird dennoch ein Bild gemacht: <images
malgré tout>. Auch wenn diese Bilder Gottes als
<verzehrendes Feuer> und des <Eifernden> immateri-
ell bleiben, sind es doch anschauliche Vorstellungen,
die das Bilderverbot ebenso sublimieren wie supple-
mentieren: an die Stelle von Holz, Stein und Gold
treten Metaphern und Metonymien, Vorstellungen
und Darstellungen — wenn auch in der immateriellen
Gestalt der Sprachbildlichkeit. Im Bilderverbot als
Fremdgotterverehrungsverbot und Jahwebildkult-
verbot wird eine indirekte Mitteilung tradiert: was
verboten war, wird als Exkludiertes faktisch kom-
muniziert und weiter tradiert. Was verboten werden
musste, galt offenbar nicht nur als faktisch, sondern
wohl auch als attraktiv und naheliegend (angesichts
der Nachbarn Israels).

Was als Medium dergestalt exkludiert wurde, zog
Umbesetzungen (i.S. Blumenbergs) nach sich: Subli-
mierungen und Supplemente. Die Supplemente ma-
terieller Bilder sind exemplarisch zwei unanschauliche
Konzepte: Der Schem-Theologie des deuteronomisti-
schen Geschichtswerks folgend wohnt Jahwes Name
im Tempel (Dtn 12,11; 1Kg 8,29f). Der Kabod-Theo-
logie der priesterschriftlichen Schule folgend wohnt
seine Herrlichkeit im Tempel (Ez 1; 8—11; 10,18ff). Das
heisst: die Prasenz eines Gottesbildes (wie der Statue)
wird durch ein theologisches Konzept umbesetzt.
Eine Vakanz medialer Prasenz Gottes ware unertrag-
lich gewesen — so dass alternative Bild- bzw. Medie-
nerfindungen an dessen Stelle traten.

Verdrangt wurde mit diesen Umbesetzungen (Name
und Herrlichkeit statt Bild) die pervasive Bildlichkeit
im Kult Israels — und zwar bis heute: Der Raum (vom
Tempel bis zur Synagoge), die Einrichtung (von Sitz-
ordnung, Banken bis zum <Altar>), die Inszenierung
(vom Einzug bis zu den kultischen Hohepunkten), die
Korper und deren Kleidung etc. All das sind perzeptiv
adressierte Artefakte, die die visuelle Kommunikati-
on und Religionskultur mitbestimmen. Paradigma-
tisch die Tora als perzeptiv adressiertes Artefakt wird
als Schriftrolle im Zentrum des Kults loziert. Verdich-
tet zeigt sich das an Simchat Tora (Fest der <Freude
der Tora», nach dem Laubhiittenfest), wenn die To-
rarolle in einer Prozession (Hakafot) <gekleidet>, ge-
schmiickt und gekiisst wird - als ein Kultschriftbild
oder Schriftkultbild. Die Schrift als Bild fungiert als
Kultbildsupplement. (Dem wird noch die ikonopho-
be Tradition im reformierten Protestantismus ent-
sprechen, wenn in der <bildlosens Kirche eine grosse,
aufgeschlagene Bibel auf dem Altar liegt: als manifest
ikonokritische Skulptur).
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3.2. Nachspiel und Resonanz

Das Nachspiel und die Resonanz der semantischen
Ikonophobie und der verdrangten wie umbesetzen
Ikonopraxis Israels lassen sich bei Adorno exempli-
fizieren: In der <Dialektik der Aufklarungs heisst es:
«Gerettet wird das Recht des Bildes in der treuen
Durchfiihrung seines Verbots. Solche Durchfiihrung,
bestimmte Negation, ist nicht durch die Souverani-
tat des abstrakten Begriffes gegen die verfithrende
Anschauung gefeit, so wie die Skepsis es ist, der das
Falsche wie das Wahre als nichtig gilt. Die bestimmte
Negation verwirft die unvollkommenen Vorstellun-
gen des Absoluten, die Gotzen, nicht wie der Rigoris-
mus, indem sie ihnen die Idee entgegenhalt, der sie
nicht geniigen konnen. Dialektik offenbart vielmehr
jedes Bild als Schrift».” Verkannt wird damit die sub-
versive Inversion: die Bildhermeneutik <offenbart>
auch jede Schrift als Bild — als ikonisches, perzeptiv
adressiertes Artefakt, dessen Kultbilddquivalenz ma-
nifest wird in seiner rituellen Begehung.

3.3. Problematische Generalisierungen

Problematisch wird es, wenn im vermeintlichen Re-
kurs auf die Quellen generalisiert wird: «Das alttesta-
mentarische Bilderverbot hat neben seiner theologi-
schen Seite eine asthetische. Daf man sich kein Bild,
namlich keines von etwas machen soll, sagt zugleich,
kein solches Bild sei moglich. Was an Natur erscheint,
das wird durch seine Verdopplung in der Kunst eben
jenes Ansichseins beraubt, an dem die Erfahrung der
Natur sich sattigt. Treu ist Kunst der erscheinenden
Natur einzig, wo sie Landschaft vergegenwartigt im
Ausdruck ihrer eigenen Negativitit»8. Diese Genera-
lisierung <des Bilderverbots ist so Ublich wie es nur
gegen den Textsinn moglich ist (vgl. Dtn 4,15-19).

Eine analoge Generalisierung hat sich (zumindest in
offizieller Lesart) im Islam durchgesetzt. Der Koran
kennt noch kein Bilderverbot. Daher gab es auch im
frihen Islam Bilder von Menschen, sogar vom Prophe-
ten. Erst in der Hadith-Literatur (ab 8./9. Jh)? ist das
Verbot eingeflihrt und entfaltet worden. Das kann als
Gegenbesetzung zur christlichen Bildkultur (der Ost-
kirchen) aufgefasst werden, oder auch als Kontinui-
tat zum (generalisierten) 2. Gebot. Im theologischen
Kern werden v.a. Bilder von Menschen verboten, ver-
mutlich weil damit <Leben erschaffen> werde und der
Kiinstler mit dem Schopfer konkurriere. Daher waren
Schattenrisse ebensowenig ein Problem wie Kalligra-

7 Max Horkheimer/Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklarung. Phi-
losophische Fragmente, Frankfurt a.M. 1969, 30; vgl. Stefan Zenklusen,
Adornos Nichtidentisches und Derridas différance, Berlin 2002.

8 Asthetische Theorie, Frankfurt a.M. 1973, 27.

9 Rudi Paret, Das islamische Bilderverbot und die Schia, in: Erwin Graf
(ed.), Festschrift Werner Caskel, Leiden 1968, S. 224-232; ders., T
extbelege zum islamischen Bilderverbot, in: Das Werk des Kiinstlers.
Studien H. Schrade dargebracht, Stuttgart 1960, S. 36-48.
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phien, die als Schriftbilder auch figtirlich werden kon-
nen. Technische Reproduktionen wie Fotos sind er-
staunlicherweise heute ebensowenig problematisch,
vermutlich weil es keine <Kreaturen> sind, sondern
nur <Abdriicke». Es gab und gibt demnach Bildkul-
turen des Islam: nur keinesfalls als Kultmedien und
nicht als Abbildung von Menschen. Sofern allerdings
der Bildbegriff geweitet wird — etwa mit Alberti, Bild
sei alle manipulierte Natur, also alle visuell oder per-
zeptiv adressierten Artefakte — wird auch diese Reli-
gion als durchgéngig auch bildlich verfasst erkennbar.
Analoges gilt fiir Juden- und Christentiimer.

3.4. Ikonokritik

Bildproduktiv und ebenso bildtheorieproduktiv ge-
worden ist die Ikonokritik der judischen Tradition in
bildkritischen oder negativistischen Positionen. Dass
und wie das Bilderverbot bzw. die Bildkritik in die
moderne Kunst integriert worden ist, ware kunst-
bzw. bildgeschichtlich zu untersuchen. Fiir die Theo-
logie einschlagig sind dariiber hinaus Bildtheorien,
die vom <non capax infiniti> des Bildes ausgehen.
Adorno zufolge sind «die Bilder von Versohnung ver-
boten, weil die Vorstellungskraft in ihnen die konkre-
te leidschaffende Unversohntheit flieht»'. Nicht das
Bild als Bild ist das Problem, sondern Versdhnungs-
und Gottesbilder, die ihm als verfiihrerisch gelten —
in allzu breit belegter Tradition. Bilder sind in dieser
Perspektive kein <Versohnungsmediumy: sie konnen
weder retten noch heilen oder Gnade vermitteln (in
Abgrenzung zur altorientalischen Bildpraxis oder zur
romisch-katholischen Tradition der <Gnadenbilder>).
In dieser kritischen Tradition kann man noch Levinas
(Das Bild als Schatten) oder Derrida, Ricoeur und auf
andere Art auch Mersch verstehen.

4. Christentiimer

4.1. Prasenz oder Reprasentation?

Wurden vermeintliche Abbilder Gottes verboten und
damit das Bild als vergebliche Reprasentation des Un-
reprasentierbaren (sich nur selbst prasentierenden)
kritisiert, bleibt das Problem der Bilder als Prasenzme-
dien bestehen. Die antike (griechische Religionskritik)
und alttestamentliche (Deuteronomismus, Prophetie)
Praferenz fiir Reprdsentation statt Prasenz, also fiir die
Umstellung von magischen, mantischen und materi-
ellen Prasenzkulturen im Kult auf moglichst <reines
semantische, immaterielle Reprasentationskulturen
produzierte einen Mangel und das entsprechende Be-
gehren nach Prasenzmedien <trotz allemy. Als verbo-
tenes und exkludiertes bleibt das Bild ein fascinosum
et tremendum - das in den Christentiimern auf spek-
tral gebrochene Weise vierfach wiederkehren wird.

10 Hier muss noch etwas hin!

Die dem Bild eigene Prasenzmacht—seine ikonische
Performanz und Deutungsmacht — zeigt sich indirekt
in den vielfach wiederholten und variierten Bilderver-
boten der drei Monotheismen. Dieses Verbot ist nicht
nur Index und Symbol, es ist auch Ausdruck und Exem-
plifikation der Macht des Bildes. Man darf Gott nicht
im Bild darstellen, war die alttestamentliche Vorgabe
Israels. Denn damit wiirde seine Differenz zu anderen
Gottern verletzt oder (spdter) die Einzigkeit Gottes.
Man kann Gott nicht im Bild darstellen, war die an-
tike Vorgabe Griechenlands. Denn das Unsichtbare
kann nicht sichtbar gemacht werden. Finitum non ca-
pax infiniti: Du sollst nicht, denn du kannst nicht und
du darfst nicht. Dann sollte eigentlich kein Problem
entstehen — wenn nicht die doppelte Unmdglichkeit
Zweifel streuen wiirde. Was so explizit begriindungs-
und exklusionsbeddirftig ist, kann nicht schlechthin un-
moglich sein, oder gerade in seiner Unmaglichkeit das
Begehren wecken, es dennoch zu versuchen. Das Chris-
tentum hat die doppelte Unmoglichkeit des Bildes co-
ram Deo geerbt — das doppelte Verbot — und dieses
Erbe ausgeschlagen. Denn Christus wird dargestellt,
spatestens seit dem 4. Jahrhundert, und spatestens seit
dem Mittelalter sogar die Trinitat im Gnadenstuhl. Du
sollst, denn Du kannst und Du darfst daher auch?

Christus als wahres Bild - sei es kraft der Inkarnation
oder der Urszene, der Kreuzigung — verkorpert jeden-
falls den Widerspruch gegen das Bilderverbot in Per-
son. Seine Prasenz ist die Prasenz Gottes, oder leich-
ter fasslich: Prasenz Gottes verstehen Christen nach
Massgabe seiner Prasenz. Dann ist es nur zu passend,
dass die Formen der Vergegenwartigung dieser Per-
son Formen der Gegenwart Gottes genannt werden:
Schrift und Wort, Wort und Sakrament, Diakonie
und Gesten — und nicht zuletzt auch die Formen der
Bildlichkeit in Wort, Sakrament, Diakonie und Geste,
oder im Raum (Kirche), der Person (des Nachsten, des
Pfarrers, des Ausgestossenen etc.), der Inszenierung
(Liturgie) oder nicht zuletzt der Bilder <an der Wand»
- oder <von der Hand in den Mund> (Hostie)."

Im Riickblick auf die Bilderverbote und entsprechen-
den Bilderstreite formuliert: All diese Verbote setzen
Bilder und deren kultischen Gebrauch voraus und
damit auch die so oder so besetzte Macht des Bildes,
die sie zu bandigen, zu bannen oder gar zu verban-
nen suchen. Bilderverbote haben darin stets zugleich
negativ Abgrenzungs- und positiv Identitatsfunktion.
Sie sind <intentione recta> theologisch motiviert, um

11 Koénnte es sein, daf3 der Protestantismus im Zeichen von sola
scriptura (allein — durch — die Schrift) und solo verbo (allein durch
das Wort) nichts unversucht ldsst, dem Bild eine ebenbiirtige (tiber-
legene?), nicht bildhafte Bildlichkeit vor Augen zu fihren: in der
Metaphorik und Narration, in der Inszenierung des Gottesdienstes,
in Person (des Pfarrers etc.)?



die Identitdt und Alteritdt Gottes zu <sichern>. Dabei
entfalten sie immer wieder destruktive Wirkungen in
den lkonoklasmen und <iconoclashs; allerdings nicht
ohne nichtintentionale Nebenwirkungen, der Ermach-
tigung des Bildes wie der Freisetzung profaner Bilder
(wie im reformierten Kontext der Niederlande). Und zu
den versehentlich konstruktivsten Wirkungen der Ver-
bote gehoren die vielen Formen und Figuren kompen-
satorischer oder supplementarer Bildlichkeit in Imagi-
nation und Sprache, wie die Umwege sublimierter und
supplementérer Bildlichkeit (von der Torarolle tiber die
Kalligraphie bis zur Schriftasthetik) — Bilder trotz allem.

4.2. Konfessionelle Differenzierungen

Die dreifache Religionsdifferenz des <abrahamitischen»
Monotheismus von Judentum, Islam und Christentum
differenziert sich im Christentum traditionell aus in
vier Konfessionsdifferenzen: orthodox, katholisch, re-
formiert und lutherisch. Alle vier verhalten sich grund-
verschieden zur Frage <des»> Bildes. Gott ward Bild.
Bilder sind heilig. Bilder sind teuflisch. Bilder sind niitz-
liche Nebensachen. So lassen sich orthodoxe, katho-
lische, reformierte und lutherische Einstellung zu den
Bildern der christlichen Religionskulturen kurzfassen.
Dabei treten die Bildlichkeit des Heiligen (mit Joh 1,14)
und potentielle Heiligkeit des Bildlichen in die Konfes-
sionen der Orthodoxie (Osten) und des romischen Ka-
tholizismus (Westen) auseinander. Orthodoxen Chris-
tentimern kann man (zu) verallgemeinernd zuschrei-
ben: Gott, Maria, Christus und die Heiligen erscheinen
im Bild als Bild. Das Bild ist der Heilige, weil der Heilige
in Christus Bild geworden ist. Der Heilige ist Bild und
daher sind ganz bestimmte Bilder selber heilig (Ikonen)
aufgrund der identischen Wesensform (ousia als eidos
begriffen). Demgegeniiber gilt romisch-katholisch das
Bild als potentiell heilig aufgrund einer substantiellen
Kontinuitat, in der die wesensbildende Form material
aufgeladen wird (Veronika, Reliquien und deren iko-
nische Prasentation). So unterscheiden sich Ikonen
(reine Formkonstanz des eidos) von den mit Reliquien
aufgeladenen Heiligenbildern (Substanzkonstanz mit
materialer Kontinuitat).

Wem Bilder als heilig gelten, der findet in ihnen Pra-
senz, Gegenwart des Heiligen, d.h. aller Heiligen und
Gott selbst. Wem sie als teuflisch gelten (wie den Re-
formierten), der findet in ihnen pure Anmassung oder
Gefahrdung Gottes — als wiirde er im Sichtbaren einge-
sperrt und verfiigbar gemacht. So etwa Martin Bucer:
«Der Teufel hat die Bilder in der Absicht erfunden, als
wiirde durch sie das Gedenken und Verehren Gottes
gefordert, doch hat er durch die Bilder ein wahres
Gottvergessen und Unehre herbeigefiihrt».? Beide

12 Martin Bucer, Das einigerlei Bild, in ders, Deutsche Schriften, 1V,
Giitersloh/Paris 1975, 167.
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aber, die Verehrer wie die Verteufler, fiirchten und
begehren, sehen und finden viel im Bild: die Offen-
barung oder die Verdunklung der Gegenwart Gottes,
seine Sichtbarkeit und Zuganglichkeit im Bild — oder
gerade seine Verkehrung und Verstellung.

Luther ging einen dritten Weg: die Bilder als im Grun-
de harmlos zuzulassen und zur Nebensache zu erkla-
ren. Wie die Apokryphen seien sie gut und niitzlich
zur Erziehung und Erinnerung, aber mehr auch nicht.
Diese Duldsamkeit ist eigentlich das Argste, was man
Bildern antun kann: sie nicht ganz fiir voll zu nehmen,
als dekorativ, niitzlich und hilfreich, wenn sie gefii-
gig gemacht werden, aber damit auch eigentlich ent-
behrlich. Dadurch entspannte er allerdings die Situa-
tion vor einem Bild: es ging nicht um das Bild an sich,
sondern um den rechten Gebrauch. Und der einzig
falsche sei, sie anzubeten. Ansonsten ist alles erlaubt.
Insofern erteilt Luther dem Protestantismus eine
sehr weitgehende Lizenz zum Bild, allerdings um den
Preis einer prekdren Depotenzierung. Denn damit
wird dem Bild weitestgehend Irrelevanz bescheinigt
und in jovialer Gonnergeste eine niitzliche Nebenrol-
le zuerkannt. Allerdings ist Luther darin bildkritisch
sorgfaltig, dass er zwischen Bild und Bildgebrauch
unterscheidet und nur bestimmte Gebrauchsformen
exkludiert. Anders als <die Bilderstiirmers> schlagt
er nicht die Bilder, um deren Verehrer oder Vereh-
rungspraktiken zu treffen. Bemerkenswert ist, dass in
Luthers Fassung des Dekalogs (wie im Kleinen Kate-
chismus) kein Bilderverbot mehr auftaucht. Auf das
erste Gebot (Ich bin der Herr, dein Gott. Du sollst kei-
ne anderen Gotter haben neben mir.) folgt bei ihm
gleich das zweite: «Du sollst den Namen des Herrn,
deines Gottes, nicht mifbrauchen.»

4.3. Name und Bild

Gottes Namen im Plural sind zugénglicher als sein
unendlich dichter Eigenname. lhr Anthropomorphis-
mus gewahrt eine gewisse Leichtigkeit im Umgang
mit ihnen, weil sie nicht die geballte Fremdheit und
Eigenart des einen Eigennamens in sich bergen, auch
wenn sie an dessen statt stehen konnen. Der Ge-
rechte, Gute, Vater, Herrscher oder Hochste — sind
Metaphern in metonymischer Funktion, mit denen
ein <Teil> das Ganze oder den Urheber bezeichnet.
Es sind <Ultrakurzgeschichten»> verdichtet in einer
metaphorisch bezeichneten Eigenschaft. Dass es Me-
taphern sind, ist offensichtlich. Dass sie in der Uber-
tragung auf Gott ihre ibliche Bedeutung nochmals
gravierend dndern, auch. Das zeigt die Eigenart der
Gerechtigkeit Gottes, kommunikative Eigenschaft zu
sein: Gott ist gerecht, in dem er gerecht macht. Daher
ist er <der Gerechtes in hochst eigenartiger Weise, die
fir ihn bezeichnend ist. Das gilt bei der Gerechtigkeit
<aller Welt> keineswegs. Und zugleich geschieht noch
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mehr: was Metapher war, wird frither oder spater
zur <Eigenschafts. Die ganze Lehre der Eigenschaften
Gottes ist eine Abbreviatur der Metaphorik seiner
Namen, genauer gesagt, seiner Beinamen. Wenn die-
se Metaphern einmal zu Beinamen und potentiellen
Stellvertretern des Eigennamens geworden sind —
sind sie nicht mehr unbefangen und aller Orten zu
verwenden. Wenn Gott «Vater» heisst, und so heisst
er nun einmal seit langem, ist der Gebrauch des Wor-
tes Vater davon gezeichnet. Gleiches gilt auch fiir die
Uibrigen Namensmetaphern.

Mit der Metaphorizitit der vielen Namen Gottes
zeigt sich die sprachproduktive Seite des Bilderver-
botes. «<Name und Bilds, genauer <Name statt Bild»
oder auch <Name als Bild> (als Sprachbild) waren
die Topoi, unter denen die Namensfrage nicht allein
sprach- sondern auch bildtheoretisch zu reflektieren
wadre. Das wilirde hier zu weit fithren. Aber die Pointe
dessen findet sich bereits bei Gerhard von Rad for-
muliert. Der Name Jahwe «nimmt theologisch die
Stelle ein, an der sich in anderen Kulten das Kultbild
befindet. Ein ganzer Apparat von nicht unkomplizier-
ten kultischen Vorstellungen, Riten und Vorschriften
legte sich um ihn herum, um das Wissen von ihm,
vor allem aber den Gebrauch, den Israel von ihm ma-
chen durfte, zu schiitzen. Die Anvertrauung einer so
heiligen Wirklichkeit hat Israel vor eine ungeheure
Aufgabe gestellt, die nicht zuletzt darin bestand, all
den Versuchungen zu wehren, die zugleich mit ihr auf
den Plan traten. Allgemein gesprochen heisst das: der
Name Jahwes musste <geheiligt> werden»13. Denn die
<Heiligung> des Namens, daher auch seine Heiligkeit,
wirft die Fragen nach dem rechten Namensgebrauch
auf. Wie mit ihm umgehen, einerseits ohne ihn zu
verschweigen, andererseits ohne ihn missbrauchlich
zu verwenden?14

Name statt Bild lautet die Pointe, die religionsge-
schichtliche Gegenbesetzung Israels gegeniiber den
Religionen seiner Umwelt, zumindest theologisch ex-
plizit. Ob es im Horizont der Volksfrommigkeit und
der «faktischen> Bildpraktiken ganz anders aussah,
ist eine andere Frage, hier zu vernachldssigen.” Das
Bilderverbot hat — manifest — gewirkt in der reichen
Bildpraxis im Medium der Sprache. Die asthetische
Produktivitat besteht in Israel und im Judentum nicht
in <images malgré tout», nicht primar in der <unge-

13 Gerhard v. Rad, Theologie des Alten Testaments, Band I: Die Theolo-
gie der geschichtlichen Uberlieferungen Israels, Miinchen 51962, 196f.

14 Vgl. Philipp Stoellger, Geheiligt werde Dein Name, in: Petra Bahr/
Joachim v. Soosten (Hg.), Vater Unser. Eintibung im Christentum, FS
Wolfgang Huber, Frankfurt a.M. 2007, 19-30.

15 Vgl. dazu Othmar Keel/Christoph Uehlinger, Gottinnen, Gotter und
Gottessymbole. Neue Erkenntnisse zur Religionsgeschichte Kanaans
und Israels aufgrund bislang unerschlossener ikonographischer
Quellen, Freiburg i.Br. u.a. 1992.

setzlichen> Produktion von Bildern, sondern in der
Transposition des Asthetischen: in der Produktion
von Sprachbildern. Die Materialitdt des Bildes in Israel
ist nicht Farbe und Malgrund, sondern die nattrliche
Sprache. Das gilt fiir Gottesbilder ebenso wie fiir Men-
schen- und Weltbilder. Die Gottesbilder im Medium
der Vorstellung und ihrer sprachlichen Darstellung
sind zwar auch restringiert'é; aber die Sprache sagt und
zeigt Vorstellungen von Jahwe in einer <Farbigkeit»,
die als Vorstellungen offenbar erlaubt und akzeptiert
waren, als sprachliche (und offizielle) Darstellungen
offenbar auch, die aber nicht sichtbar im Bild werden
durften. — Das kdnnte man damit erklaren, dass die
«dinglichens Gottesbilder der Fremdreligionen als po-
lytheistisch und als Medium der exkludierten, frem-
den Religion ausgeschlossen wurden. Es erklart aber
nicht, warum der religiésen Sprache eine <Lizenz zur
freien Imagination und Variation> zugestanden wur-
de. Wieso wurde der Sprache und mit ihr der Imagi-
nation erlaubt, was der <bildenden Kunst> verboten
war? Ist das allein <exogen» zu erkldren, als Abgren-
zung gegen fremde Religion(spraktiken)? Die Eigen-
dynamik der der Imagination wurde so <gebandigt»
durch die Riickbindung mit <historischer Geste»: Die
Bildpraxis Israels ist nicht primar die von Anschauung
und Prdsenz, sondern von memoria und imaginatio.
Das heisst: die Sprachbilder Gottes — seine metapho-
rischen Namen - sind Bilder des Voriibergegangenen,
Mitseienden und des Kommenden. Daher ist die obi-
ge Ausdrucksweise der Lizenz zur <freien Imagination
und Variation» unprazis: sie sind riickgebunden an die
als geschichtlich ausgegebene Widerfahrung.

4.4. Bildphobie und Bildkritik trotz allem

Israels Gotzenbildpolemik bestimmt bis heute die
Rhetorik protestantischer Bildkritik. Und das ist selt-
sam anachronistisch. War doch das altestamentliche
Bilderverbot eine Funktion des Fremdgottervereh-
rungsverbots. Tradierte das Verbot die tief sitzende
Angst vor dem Fremden und seinen Kultformen -
und damit vor der Verfremdung des eigenen Kultes?
Wenn «der linke Fliigels der Reformation (wie Karl-
stadt) dhnlich den reformierten Protestanten so dog-
matisch wie polemisch am Bilderverbot festhielten,
mit allen destruktiven Konsequenzen, klammerte
man sich damit dann an ein so uberfliissig wie halt-
los gewordenes Verbot? Und wird damit indirekt das
Bild nicht tber die Massen ermachtigt, als ware es
so potent, noch Fremdgotter zu vergegenwartigen,
auch wenn sie langst Geschichte gewesen waren?

Sollte angesichts des archdologischen Befundes fiir
Israel (es gab Bilder) und angesichts der Bildkultu-

16 Man denke an die Reduktion der Polytheismen, Zuriickhaltende
Anthropomorphismen, je spater desto weniger.



ren des Christentums das zweite Gebot gestrichen
werden? Als spate, von orthodoxen Tempelpriestern
lancierte, weder notwendige noch je realisierte Ex-
klusion des Bildes aus der Religion Israels? Ware die
Konsequenz der Exegese die Streichung des zweiten
Gebots? <Ich wiirde lieber nicht ...> Aber es wirft die
quaestio disputanda nach der <Legitimitcit des Bildes»
in verschiedenen Kontexten auf. Und diese Frage ist
keineswegs allein mit (welchen?) Konsequenzen der
Schriftexegese zu beantworten. Das Bild macht der
Theologie Probleme, ohne dass diese mit dem Bilder-
verbot schon gelost waren oder mit der Einschran-
kung als Bilderkultverbot. Die generalisierende und
vereinfachende Wiederholung des Bilderverbots
trifft weder Israel noch das, was das Christentum mit
Israel teilt.

Wenn der lutherische Protestantismus gerade darauf
besteht, dass «finitum capax infiniti> sei, Brot und
Wein Prasenzgestalt von Leib und Blut Christi sind,
das Sakrament also «<reale Gegenwart Gottes> im
Geiste sei — warum sollte man das dem Bild bestrei-
ten? Weil es nicht <eingesetzt» ist durch Christus? Das
wiare kaum ein theologisches Argument, allenfalls
eine historische Wahrscheinlichkeit. Abgesehen von
der historischen Legitimitat, die auch fiir die spate-
re Bildkultur des Christentums nicht auf den Bildge-
brauch Christi rekurrierte, ist die johanneische Theo-
logie der Herrlichkeit in ihrer Niedrigkeit offensicht-
lich eine Theologie der Wahrnehmung, Schau und so
der visuellen «communio> von Gott und Mensch in
Christo. Und wenn Paulus Christus <vor Augen mal-
tey, ist die rhetorisch sublimierte Gestalt der Bilder
jedenfalls nicht wegen ihrer Bildlichkeit verdachtig.
Eine <Theologie des Kreuzes»> geht von einer visuellen
Urimpression aus und auf sie zu. Dass die des Logos
bedarf, um zum Wort vom Kreuz zu werden, ist un-
strittig; aber darin ist sie Wort vom Kreuz. Schlicht
gefragt: warum sollte man dem Bild vorenthalten,
was im Wort als Metapher prasent und anerkannt ist
(von den entsprechend aufgeregten Anthropomor-
phismus-lkonoklasten abgesehen)?

Die doppelte Unmoglichkeit des Gottesbildes — Du
sollst nicht und man kann nicht — wird im NT umbe-
setzt, bekanntlich indem Christus als das Bild Gottes
gilt, gemass Kol 1,15f. Damit war mitnichten eine Li-
zenz zum materialen Bild verbunden. Zunichst gilt
vielmehr das Gegenlaufige: Christus selbst ist das ein-
zige Bild Gottes — gegen alle anderen. Galt elementar
der Mensch als imago Dei, der seine Bildlichkeit ver-
stellt und verloren hatte, so Christus als die <eigentli-
ches imago. Dann ist Christologie im Kern Bildkritik,
sofern damit alle andern Bilder exkludiert werden.
Das bleibt doppelt deutbar: entweder ist nur er selbst
in persona das legitime Bild, so dass kein Bild ansons-
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ten maglich sei; oder zumindest kein anderes, so dass
alle Bilder, die ihn darstellen oder in seinem Sinn blei-
ben, legitim waren, sonst aber keine. Die Optionen
sind klar: nur er, sonst keines, oder nur wie er, sonst
keine, oder schliesslich alle in seinem Sinne bzw. alle,
wenn sie auf ihn bezogen werden. Die kritische Kon-
zentration auf Christus selbst — sollte im Laufe der
Zeit, vor allem der Inkulturation in Hellenismus und
romische Bildpolitik, Weiterungen nach sich ziehen.

Darf und kann, ja sollte man Gott nicht darstellen,
sofern er als Christus dargestellt wird bzw. Christus
als Gott? Jedenfalls wurde die Geschichte des Got-
tesbildes im Christentum primar die Geschichte der
Christusbilder — ganz im Sinne des Paulus, der Chris-
tus <vor Augen zu malen> verstand. Die Freisetzung
des Christusbildes als Bild eines Sichtbaren, Nahen,
also eines Menschen griindet in der Geschichte Jesu,
daher in den Evangelien, retrospektiv verldngert in
der Inkarnation. Aber die christologische Gegenbe-
setzung zum strikten Bilderverbot war mitnichten
bereits eine Lizenz zum Bild. Denn vor allem ist die
Verzogerung bemerkenswert: im Judenchristentum
sind die Christusbilder nicht entstanden, sondern im
romischen Kontext, im <Heidenchristentums, das in
einer bildpolitischen Konkurrenz stand mit seiner
Umwelt und ebenso in bildpraktischen Kontinuita-
ten. So kam es aber zur Bliite der Bilder im Christen-
tum erst im Laufe 4. und naher im 5. Jahrhundert.
Unter <reichskatholischen> Bedingungen dieser Zeit
entwickelte sich eine neue Bildpolitik der christli-
chen Religion, die Konkurrenz und Integration der
romisch-hellenistischen Bildpraktiken betrieb, statt
in Abgrenzung und Exklusion. Nach der Integration
des Christentums als Staatsreligion kam es zur wech-
selseitigen Bestarkung der Bildpolitik Roms und des
sich entfaltenden <Staatskirchentums>. Diese neuen
Bildpraktiken waren demnach bedingt durch ein kul-
turelles Milieu und den politischen Kontext.

In der Perspektive der christlichen Religion bedurfte
es allerdings auch <sachhaltiger», genauer: theologi-
scher Griinde fiir den Gebrauch der Bilder im Diens-
te der Religion. Als naheliegende Gegenthese zum
Bilderverbot (als paradoxem Grund der Bilder) gilt
meist die Inkarnation als entparadoxierter Grund der
Bilder. Allerdings ist bemerkenswert, dass die v.a. seit
dem Johannesevangelium prominente Inkarnations-
metapher keineswegs bereits zur florierenden Bild-
produktion geflihrt hatte. Wenn die Inkarnation re-
trospektiv (in Zeiten des Bilderstreites der Ostkirche
von Johannes Damaszenus) als die Lizenz zum Bild in
Anspruch genommen wurde, dann ist das durchaus
anachronistisch: eine retrospektive Eintragung der
Legitimitat in die (so oder so beanspruchbare) Inkar-
nationsmetapher des vierten Evangeliums.
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Die Bilder Christi waren seit dem 2. oder 3. Jh. vor
allem symbolisch. Sie entwickelten sich spater als Fi-
gur eines Menschen, von dem man nicht sicher sagen
kann, ob es Christus ist (andeutend, statt direkt dar-
stellend: guter Hirte, traditio legis). Sie konzentrieren
sich erst spater auf den Gekreuzigten. Den aber stel-
len sie zunachst dar als <Siegeszeichens (das Kruzifix
mit Corpus ist deutlich spater). Die Macht dieses Bil-
des blieb paradox: es ist eine Macht «<{iber die Welts,
aber nicht <von der Welt»; nicht nach Art der «welt-
lichen Herrschers also. Es ware leicht, das Kreuz als
Machtsymbol auf die Herrschaftssymbolik des Kai-
sertums zu beziehen; aber damit ware verkannt, dass
es anders sein <wolltes: eine symbolische Darstellung
dessen, was <hohere Gewalts ist, was uns <Uber> ist
— aber was nicht eine «Gewalt {iber> uns ist, sondern
<fiir uns>.

Christus als wahres Bild — sei es kraft der Inkarnation
oder der Urszene, der Kreuzigung — verkorpert jeden-
falls den Widerspruch gegen das Bilderverbot in Per-
son. Seine Prasenz ist die Prasenz Gottes, oder leich-
ter fasslich: Prasenz Gottes verstehen Christen nach
Massgabe seiner Prasenz. Dann ist es nur zu passend,
dass die Formen der Vergegenwartigung dieser Per-
son Formen der Gegenwart Gottes genannt werden:
Schrift und Wort, Wort und Sakrament, Diakonie
und Gesten — und nicht zuletzt auch die Formen der
Bildlichkeit in Wort, Sakrament, Diakonie und Geste,
oder im Raum (Kirche), der Person (des Nachsten, des
Pfarrers, des Ausgestossenen etc.), der Inszenierung
(Liturgie) oder nicht zuletzt der Bilder <an der Wand»
— oder «<von der Hand in den Mund> (Hostie).

Im Rickblick auf die Bilderverbote und entsprechen-
den Bilderstreite kann man sagen: All diese Verbote
setzen Bilder und deren kultischen Gebrauch vor-
aus und damit auch die so oder so besetzte Macht
des Bildes, die sie zu bandigen, zu bannen oder gar
zu verbannen suchen. Bilderverbote haben darin
stets zugleich negativ Abgrenzungs- und damit po-
sitiv Identitdtsfunktion. Sie sind <intentione recta>
theologisch motiviert, um die Identitdt und Alteritat
Gottes zu <sicherns. Dabei entfalten sie immer wie-
der destruktive Wirkungen in den Ikonoklasmen und
<iconoclashsy; allerdings nicht ohne nichtintentio-
nale Nebenwirkungen, der Ermachtigung des Bildes
wie der Freisetzung profaner Bilder. Und zu den ver-
sehentlich konstruktivsten Wirkungen der Verbote
gehoren die vielen Formen und Figuren kompensato-
rischer oder supplementarer Bildlichkeit in Imagina-
tion und Sprache, wie die Umwege sublimierte und
supplementarer Bildlichkeit (von der Torarolle tiber
die Kalligraphie bis zur Schriftasthetik) — Bilder trotz
allem. Keiner bleibt so tief in Bilder verstrickt, wie der
Ikonoklast.

Die Anerkennung des Bildes als Gott wiirdiges Medi-
um ist eine religionsgeschichtliche Wette auf die Ver-
traglichkeit der Macht des Bildes mit der Allmacht
Gottes. Seine Macht sprengt nicht alle Bilder — und
deren Macht gefahrdet nicht diejenige Gottes, son-
dern beide seien vertraglich, passend, gar koinzi-
dent. Diese Wette griindet in dem Basisphdnomen
des Christentums: Christus selber. Wenn der Logos
Fleisch geworden ist; wenn die sichtbare Schopfung
Medium der Versohnung ist — dann wird das Sicht-
bare zum legitimen Raum der Wahrnehmung des un-
sichtbaren Gottes; dann sind Metaphern Wort-Got-
tes fahig; dann sind auch Bilder mindestens moglich,
wenn nicht sogar notig. Christliche Religion wird
multimedial. Das Wort wird konvertibel, konvertier-
bar ins Bild — weil das Sehen <seiner Herrlichkeit>
und damit das Sichtbare zum gleichberechtigten
Heilsmedium geworden ist. Daher ist das Bild dann
nicht mehr nur Medium der Reprasentation von x.
Es hat nicht nur die Funktion, etwas zu bezeichnen
oder darzustellen; sondern es ist Form von Prasenz
des Dargestellten. Deswegen konnen sie das oder
den Présentierten gefihrden — sei es, indem sie ihn
verfalschen, verkiirzen oder <verdinglichens, oder sei
es, indem sie ihn <supplementierens, verdoppeln und
dadurch mit ihm konkurrieren. Leisten die Bilder zu
wenig, fiithren sie in die Irre. Leisten die Bilder zu viel,
umso mehr.

5. Theologie als Bildwissenschaft

5.1.Theologie ist Bildwissenschaft

Vermutlich alle Themen der Theologie — etwa Gott,
Christus, Geist, Kirche und Mensch wie Schopfung,
Siinde, Heil und Vollendung — gehen mit Fragen der
Bildlichkeit und Bildlosigkeit wie der Sichtbarkeit und
Unsichtbarkeit einher, des Verborgenen und Offen-
baren, des Glaubens und des Schauens, des Vorstell-
baren und Unvorstellbaren. Das Christentum ist stets
«visuelle Kultur», die auf die Reflexion auf ihre Visua-
litait und Bildlichkeit nicht verzichten kann. Exempla-
risch sind der Mensch als <Bild Gottes> und Christus
als dessen <wabhres Bilds biblische Grundsatze, die die
Bildtheorie zum unvermeidlichen Aspekt von An-
thropologie und Christologie werden lassen. Infolge
dessen werden dann auch die <audiovisuellen> und
leiblich adressierten Medien des Geistes wie Schrift,
Verkiindigung und Sakrament bis in die Gestalten
christlichen Lebens (von Heiligen bis zum gelebten
Ethos) und der «Kirches als <sichtbarer Einheit> oder
dem Kirchenbau als <himmlisches Jerusalem> auf ihre
Bildlichkeit hin befragbar — bis zur finalen Frage, <wie
héltst Du’s mit dem Bild” im Blick auf Gott?"?

17 Komplizierter noch wird es hinsichtlich der Trinitat (in Ikonen wie

Andréj Rubljéws oder dem Gnadenstuhlmotiv)?



Theologie ist Bildwissenschaft, das gilt auch in <ma-
terialem> Sinn, historisch und archéologisch, im Blick
auf die Fragen des materiellen Bildes seit Israel. Denn
dass es dem Bilderverbot zum Trotz in der <geleb-
ten Religion> Israels Bilder gab, auch Kultbilder von
<Jahwe und seiner Aschera> etwa, ist archiologisch
mittlerweile geklart. Was die Archiologen ausgra-
ben, gibt zu denken; und was die Exegeten diachron
abtragen und schichten, ebenso. Wenn es in Israel
Kultbilder gab, ist das nur ein Beleg fiir die Hetero-
doxie der Volksfrommigkeit, oder ist umgekehrt die
Bildkritik der damaligen Theologen (die Jerusalemer
Priester, das deuteronomische Geschichtswerk oder
die Propheten) nur eine verspatete Orthodoxie, fern
der «gelebten Religion»? Wenn das Bilderverbot im-
mer spater als die Bildkkultpraktiken ist, die mit ihm
<Hase und Igel> spielen, soll man dann das zweite Ge-
bot streichen? Zumal wenn Gott in Christus durch-
aus im Medium des Bildes verehrt werden kann,
wurde und wird? Und wenn im Abendmahl zentral
mit der Hostie ein perzeptiv adressiertes Artefakt vor
aller Augen erhoben wird und mit dem Anspruch der
Realprasenz Christi versehen verehrt und konsumiert
wird, ist dann eben diese Hostie (in usu) das zentrale
Kultbild des Christentums?

Die archdologischen und exegetischen Fragen sind
daher nicht allein historisch relevant, sondern gegen-
wartig und kiinftig. Theologie als Bildwissenschaft gilt
auch im Blick auf die Verkérperungen Gottes (in der
Tora, in Christus, im Sakrament, im Glauben). Es gilt
sublimiert auch in Fragen der Vorstellungen im Sinne
<mentalers Bilder, Erzahlungen, Gleichnisse und Me-
taphern, sofern iiber die angemessenen Vorstellun-
gen von Ursprung und Ende, Paradies und Eschaton,
Gott und Mensch u.v.a gestritten wurde und wird. Es
gilt auch in Fragen der <passenden> Darstellungen in
Wort, Rede, Sprache und Text, bis in die Liturgie und
den Kirchenbau.

Theologie als Bildwissenschaft lasst sich auch wei-
tergehend im Blick auf <Religion», insbesondere die
judische wie die christliche, formulieren: Religion ist
Bildpraxis, sofern der Mensch in, mit und von Bil-
dern lebt, daher auch sein Glaubensleben so gestal-
tet und der Bildlichkeit menschlichen Daseins nicht
entkommen kann. Selbst wenn der Mensch per vi-
sibilia bei den invisibilia ankommen sollte, wére die
<Schau> unhintergehbar. Konkreter gesprochen: Reli-
gion ist wie alle kulturellen Formen bildlich verfasst,
nicht nur, aber immer auch. Daher muss Theologie
als Reflexion der Religion auch Bildwissenschaft sein
und Bildtheorie (wie Theologie stets auch Text- oder
Sprachtheorie ist). Wenn die Christentiimer, in denen
<wir> leben, Formen visueller Kultur sind und zu den
Medien Gottes, des Glaubens wie der Kirchen auch
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Bilder gehdren, sollte man erwarten, dass Theologie
ebenso kompetent wird in Fragen der Bilder wie in
Sprache und Text.

5.2. Theologie ist auch Bildkritik

Theologie ist als Bildwissenschaft stets auch Bildkri-
tik, weil sie zwischen ¢Bild und Bild> unterscheidet.
Welche Differenz dafiir leitend ist, entscheidet tiber
das Urteil und tiber die Wahrnehmung: Die Differenz
von Gott und Welt (wie Schopfer und Geschopf)
wird alles <Weltliches fiir <Nicht-Gotts halten und
letztlich als inkompetent zur Prasenz oder Repra-
sentation Gottes halten. Die Differenz von Schrift
und Bild reagierte darauf und privilegierte unsicht-
bare Vergegenwartigung des Unsichtbaren — mit der
Hypothek, damit Gottes Sichtbarkeit zu verkennen.
Wenn dagegen geltend gemacht wird, Gott spricht
nicht nur, er zeigt sich auch, dann waren Formen des
Zeigens (also der Bildlichkeit) potentiell Formen der
Gottesgegenwart. Wenn dann nicht primar von der
Differenz Gott und Welt ausgegangen wird, sondern
von deren Verschrankung und paradoxer Identitét in
Christus, werden Formen der Bildlichkeit manifest re-
levant: Kérper und Verkorperung, Leibpraktiken wie
Gestik und Mimik, Lebensform und Lebensgestalten
bis in deren Inszenierung im Kult. Dann wiirde, wie
traditionell geschehen, die Inkarnation leitend fir
das theologische Bildverstandnis. Eine Alternative
dazu ist zumindest nicht zu vergessen im Licht der
Differenz von Inkarnation und Kreuz bzw. Passion.

Theologie ist fiir gewdhnlich Medientheorie als Leh-
re von der Vermittlung als Heil. Sie kann aber auch
kritischer werden: eine negativistische Medientheo-
rie oder apophatische Bildtheorie. Das hiesse: Theo-
logie ist basal Differenztheorie. Denn sie kommt in
Bewegung durch starke Differenzen: von Gott und
Welt bzw. Mensch, Glaube und Unglaube, neu und
alt (neue und alte Welt), Heil und Unheil, Ferne und
Nahe' oder: ein Toter lebt. In elementarster Form
geht es um den Riss zwischen Eigenem und Fremdem.
Dieser Riss eskaliert, wenn Gott der <absolut Fremde>
wird, der fremde Gott Marcions (der <Gnosis»). Er wird
reduziert, wenn Gott in uns sei und wir gottlich. Bei-
des sind stets auch Reflexionen auf das Verhaltnis von
eigen und fremd <in miry: der abgriindigen Moglich-
keiten der Freiheit und der Unmoglichkeit, die Wirk-
lichkeit von deren Missbrauch (selber) zu <heilens.
Von sich aus ist der Mensch soteriologisch impotent,
was heisst, er vermag nichts, um das verwirklichte
Unbheil zu heilen. Das ist nicht fatalistisch, sondern ein

18 Vgl. Jochen Horisch, Medien machen Leute. Gesprach mit dem Lite-
raturwissenschaftler Jochen Horisch, in: Evangelische Kommentare 3,
2000, S. 18-21, hier S. 21: «Was ist ein Theologe anderes als ein Tele-
visionar? Er bemiiht sich um eine Tele-Vision — eine Ansicht von dem,
was fern ist. Das Fernste — und ab und an das Nichste — ist Gott.»
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Widerspruch gegen die emphatische Anthropologie
des homo capax (des vermdgenden Menschen).

Ist das Bild ein Riss der immer schon géngigen Synthesis
von Sinnlichkeit und Sinn, als Riss zwischen Sinnlichkeit
und Sinn, als Riss der Sinnlichkeit und des Sinns? Eine
Bildtheorie, die das Bild nicht gleich als Offenbarungs-
ereignis tbertreibt, als Aura oder Einbruch eines hohe-
ren Sinns in die Sinnlichkeit, die also nicht von realer
Gegenwart raunt in Erwartung von Epiphanie und seli-
ger Evidenz, konnte <den Riss> fokussieren, oder Bruch-
linien, Schnitte und Verletzungen, bis hin zum ultima-
tiven Riss, dem Tod - als abgriindigem Ursprung des
Bildes. Das waren Wege zu einer apophatischen Bild-
theorie oder einer paradoxen, die von der Negativitdt
vor dem Bild und in ihm auszugehen suchte, oder we-
nigstens darauf zuzugehen im Sprechen vor einem Bild.

5.3. Bilder und der Tod

Angesichts des Kreuzes wére daran zu erinnern, dass
im Christentum das Bild der Bilder nicht «die Inkarnati-
ony ist. Es ist vielmehr eine Szene, die die Urimpression
des Christentums bildet: Die Kreuzigungsszene, die ab-
gekiirzt werden konnte im Kreuzessymbol, ausgefiihrt
im Kruzifix, das Raume markiert und orientiert, per-
vasiv als <Schmucks oder frommes Anhingsel Leiber
markiert, Andacht und Meditation provoziert und im
<Kreuzweg> begangen wird. Die Kultpraktiken <rund
um das Kreuz» sind divers. Im Zentrum steht die du-
sserste ikonische Prignanz: eine anschauliche Verdich-
tung, eine Ultrakurzgeschichte im Bild als Bild.

Was sich (einem) hier zeigt - zeigt, wer da blickt und
wie er es sieht. Vor diesem Bild wird der eigene Hori-
zont manifest. Hier widerstreiten die Perspektiven
<vor diesem Bild>. Es ist daher wie ein bildhermeneu-
tischer Lackmustest: ein Bild, das die eigene Perspek-
tive provoziert. Wenn <das Kreuz> die Urimpression
des Christentums ist — dann sind nicht Inkarnation
oder Auferstehung der Ursprung des Bildes, sondern:
der Tod, genauer: dieser Tote am Kreuz. Das kann man
bildtheoretisch auf zwei Weisen verstehen: Bilder sind
das Medium gegen den Tod. Daher werden Grabmaler
errichtet und mit Bildern besetzt, um dem Vergehen
nicht das letzte Wort und den letzten Blick zu tiberlas-
sen. Bilder sind <remedia mortis»: Heilmittel gegen den
Tod. Daher sind sie auch wie die ersten Worte nach der
Sprachlosigkeit Medien der Todesiiberwindung. Das
Bild als Bild ist Sieg Uiber den Tod. Das ist vermutlich
nachvollziehbar und zustimmungsfahig. Insofern galte
<stark wie der Tod ist das Bild», wenn nicht sogar star-
ker. Bilder sind Auferstehungsmedien — und Unsterb-
lichkeitsmedien.

Die gegenlaufige Art zu Sehen und zu Sprechen ist ra-
dikaler: Was ist der tote Korper im Unterschied zum

lebendigen Leib? Der Tote ist nicht mehr der Leben-
dige. Der Tote ist dem nur noch dhnlich. Die bildtheo-
retische Hypothese ist daher: der Tote ist das Bild des
Lebenden, ein ihm dhnliches Bild (Blanchot). Der Tote
ist kein Ding, auch nicht pure Masse (Nancy), sondern
er hat die Form des Lebenden, aber ohne Leben. Es
scheint, dass der Lebende im Tod zum Bild seiner selbst
wird. Und umgekehrt: Bilder sind immer Bilder des To-
ten, Voriibergegangenen? Wenn und falls das plausibel
sein sollte — dann wiirde verstandlich, was das Bild vom
Kreuz ist: urspriinglich ist der Tote am Kreuz das Bild
seiner Selbst. Die Bilder vom Gekreuzigten wiederho-
len dieses Urbild (und die Acheiropoieta, massgeblich
die westlich-substantiell geladenen, supplementieren
das). Spéter (nach den Ostererfahrungen) werden die
Bilder des Gekreuzigten zu Symbolen der Todesiiber-
windung. Nur wenn man in diesem Toten den sieht,
der lebt, trotz und gegen den Tod - sind sie mehr als
grasslich oder Unfug oder Opferverherrlichung.

Bildanthropologisch lasst sich diese christologische
Verdichtung etwas weiten und als anderer Blick auf an-
dere Religionen oder religiose Dimensionen der Kultur
richten, kurz gesagt in der Wendung des Blicks vom
homo sacer zum animal sacrum. Jonas meinte: kcHomo
pictor ... bezeichnet den Punkt, an dem homo faber
und homo sapiens verbunden sind - ja, in dem sie sich
als ein und derselbe erweisen»™ Es scheint, als wiirde
Jonas den Ursprung des Bildes in der Imagination fin-
den, gleichsam freischwebend wie ein Schopfer vor der
Welt. Es scheint auch, als wéren die frithen Bilder in
den Hohlenmalereien doch alles andere als vom Tod
provoziert. Aber ganz so fremd ist die zugespitzte The-
se vom <¢Bild aus dem Tod» Jonas nicht. «Der vorzeit-
liche Jager zeichnete nicht diesen oder jenen Bliffel,
sondern den Biiffel — jeder mogliche Biiffel war darin
beschworen, vorweggenommen, erinnert»®. Wenn
dem so wadre — ungeachtet der problematischen Ge-
neralisierungsthese, dem Begriff analog - ist die Tier-
malerei nicht ohne Todesndhe. Ist es der zu erlegende
oder der erlegte Biiffel, Vorgriff oder Riickgriff, es ist
jedenfalls der vom Tod gezeichnete, als Toter gezeich-
nete — als zu Totender oder Getoteter. In dem Sinne
ist er nicht nur homo sacer, sondern animal sacrum.
Nicht zuféllig war das Toten des Tieres ein heiliger Akt,
beschworen, erbeten, verdankt und gefeiert. Wenn
das Bild aus dem Tod entsteht — dann das Ritual aus
der Totung? Der Homo necans ist das animal sacrum.
Ist das Bild wirklich stark wie der Tod - oder der Tod
doch immer schon starker gewesen? Dagegen konnte
die apophatische Bildtheorie <vom Kreuz aus»> einen
pragnanten Zweifel wecken. m

19 Ebd,, 244.
20 Ebd., 245.
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Stellenausschreibung - Poste a pourvoir

Professor of Molecular Plant Breeding

The Department of Environmental Systems Science (www.usys.ethz.ch) at ETH Zurich and Agroscope
(www.agroscope.ch) invite applications for the above-mentioned position to establish a research group in
molecular plant breeding. The successful candidate should have an excellent background in agricultural
sciences and will be expected to develop an internationally recognized research programme. Her or his
research should be oriented around developing molecular technologies to breed plants suitable for the
Swiss agricultural setting, supporting the development of new cultivars with novel traits that can contribute
to a sustainable intensification of Swiss agriculture.

The successful candidate will teach undergraduate and graduate courses within the study programme in
Agricultural Sciences. The professorship will be expected to collaborate with diverse stakeholders to
improve plant breeding related networks within Switzerland. The new professor will be expected to teach
undergraduate level courses (German or English) and graduate level courses (English).

Please apply online at www.facultyaffairs.ethz.ch

Applications should include a curriculum vitae, a list of publications, a statement of future research and
teaching interests, and the names and contact details of three referees. The letter of application should be
addressed to the President of ETH Zurich, Prof. Dr. Lino Guzzella. The closing date for applications is 30
September 2015. ETH Zurich is an equal opportunity and family friendly employer and is further responsive
to the needs of dual career couples. We specifically encourage women to apply

Professor of History of Exact Sciences

The Department of Humanities, Social and Political Sciences at ETH Zurich (www.gess.ethz.ch) invites
applications for the above-mentioned professorship.

The candidate should have an internationally recognized track record in history of formal sciences, e.qg.
either in history of mathematics, history of physics or history of computer science. Besides, he or she
should have an expertise in non-Western scientific traditions (preferably the Islamic World, South Asia or
East Asia) and be proficient in at least one non-European language relevant for the region under study. The
successful candidate ought to be able to build and sustain an excellent research and teaching program in an
interdisciplinary environment. The position is based in the “Knowledge”-section of the department, focused
on critically reflecting upon the historical, societal and philosophical aspects of science and technology, and
on the broader issues related to the production, circulation and reception of knowledge.

Please apply online at www.facultyaffairs.ethz.ch

Applications should include a curriculum vitae, a list of publications, a project list, and a statement of future
research and teaching interests. The letter of application should be addressed to the President of ETH
Zurich, Prof. Dr. Lino Guzzella. The closing date for applications is 30 September 2015. ETH Zurich is an
equal opportunity and family friendly employer and is further responsive to the needs of dual career
couples. We specifically encourage women to apply.
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