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UWE WIRTH

Die Interferenz von Indexikalitat und Performativitat
bei der Erzeugung von Aufmerksamkeit

»Anything which focusses the attention is an index«,' schreibt Charles Sanders
Peirce, der Begriinder des amerikanischen Pragmatismus und Vater der modernen
Semiotik in einem 1893 verfassten Kapitel seines geplanten Buches The Art of
Reasoning. Alles, was die Aufmerksamkeir ausrichter oder erzeugt, ist ein Index.
Aber was heifdt hier Aufmerksamkeit? Was ist mit ausrichten oder erzeugen<—der
von mir gewihlten Ubersetzung fiir den Ausdruck »focusses« — gemeint.* Und,
last but not least, wie soll man den Begriff des Index fassen?

Ich mochee diesen Fragen im Folgenden zum einen vor dem Hintergrund der in
den Bildwissenschaften momentan gefiihrten Diskussion um den Zeichencharakter
von Bildern nachgehen, zum anderen mit Blick auf die These, dass die Technik des
Bildes eine » Lenkung und Storung der Aufmerksamkeit einschlieft«* und insofern
eine »Technik der Aufmerksamkeit«* impliziert.

Beginnen wir mit den Zeichen: Hans Belting vertritt in seinem Buch Das echte
Bild die Ansicht, die »Abgrenzung von Bild und Zeichen« stelle »ein Politikum
ersten Ranges« dar.’ Thm zufolge sind Bilder nicht auf den Begriff des Zeichens
zu bringen, im Gegenteil: »sie sprengen die Klassifikationen, die fiir Zeichen
mafgeblich sind«.* Damit bringt Belting eine Auffassung zum Ausdruck, die in
dhnlicher Weise von W.J.T. Mitchell, Gottfried Boehm und Horst Bredekamp
vertreten wird. Die Grundlinie dieser anti-semiologischen Argumentation ist,
dass sich die Frage »Was ist ein Bild?« nicht im Rekurs auf den Zeichenbegriff
beantworten lisst — sofern man unter Zeichen ein konventionales, sprachliches
Zeichen versteht.” Entgegen der durch den linguistic turn etablierten Annahme,
»dafl das Modell der Sprache paradigmatisch fiir die Analyse von Bedeutung ist«*
= Stichwort:>Alles ist Text< - plidieren Mitchell, Belting, Boehm und Bredekamp
fir einen pictorial respektive iconic turn, mit dem die Aufmerksamkeit auf die
»ikonische Differenz« zwischen sprachlichen und bildhaften Reprisentations-
formen gelenkt werden soll. Die »ikonische Differenz« markiert gemif Bochm
»eine zugleich visuelle und logische Michtigkeit, welche die Eigenart des Bildes
kennzeichnet, das der materiellen Kultur unaufhebbar zugehort, auf vollig unver-
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zichtbare Weise in Materie eingeschrieben ist, darin aber einen Sinn aufscheinen
13, der zugleich alles Faktische tiberbieter«.? '
Die eigenartige Uberbietungsgeste des Bildes besteht darin, dass es anders aL_tf das
Reprisentierte verweist als sprachliche Zeichen: Im Gegensatz zu spracbhchcn
Zeichen, die ihre kommunikative, illokutionire Kraft'® einer konventionalen
Verabredung verdanken, entfalten Bilder nach Belting ihre: »Macht bereits' aus
eigener Kraft und in der Anleihe auf Wirklichkeite." I?:e Macht der Blldtfr
besteht in der eigenartigen Weise, wie sie Prasenz produzieren u.nd dadurch fi:e
mediale Gegenwirtigkeit des Reprasentierten vorfiihren."” Dabei claffen'bart.smh
eine Merkwiirdigkeit: Die »ikonische Differenz« ist nimlich gar nicht ikonisch,
sie ist indexikalisch. -
»Es mag ikonische Zeichen gebens, schreibt Belting mit Bezug auf die Pe:rc‘esche
Unterscheidung zwischen ikonischen, indexikalischen und symbohscl.len Zeichen,
»aber es wire ein Irrtum, Bilder und tkonische Zeichen einfach gleichzusetzen.
Bildlichkeit geht weder in der Ahnlichkeit noch iiberhaupt in Abbil(liern auf«.
Aus der Perspektive eines bildanthropologischen Ansatzes, der auf d.le W’ech.sel-
wirkung der drei Parameter sBilds, sKdrpers, JMediume setzt,'* er’schel.nt B1ldlu.:h—
keit nicht mehr primir als Abbild, sondern als Abdruck. Damit bringt Belting
den Begriff des Index« ins Spiel, der nicht nur »eine lange vergessene Aufgabe der
Bilder beschreibt«, sondern auch »von der Foto-Theorie iibernommen wurde, um
in der Ablichtung die Kérperspur zu bezeichnen«."s Dabei haben »Bilder, die sich
zeigen oder die man uns zeigte, einen, wie Belting schreibt, »owomat:wen Zu.g,
wie umgekehrt die meisten Gesten, die wir machen, einen bildhaften Zug l?CSlt'
sene. ' Dies miindet in die Schlussfolgerung, »da Performanz zu wesenthch_en
Teilen auf Bilderzeugung hinausliuft«.” Die damit angesprochene eigenartige
Interferenz von Indexikalitit und Performativitat, die nicht nur Aufmerksambkeit,
sondern auch Bilder erzeugt, gilt es eingehender zu untersuchen.

Interferenzen des Indexikalischen

Zunichst soll kurz geklirt werden, was im Anschluss an Peirce unter einem Index
2u verstehen ist. In der Peirceschen Unterscheidung von Ikon, Index und Symbc_:l
spielt der Index insofern eine zentrale Rolle, als er die einzige Zeichenart i.st., die
eine wirkliche Verbindung mit seinem Objekt unterhilt.”® Der Index bezeichnet
sein Objekt einzig »by virtue of being really connected with it« —und e!:sef: desl?alb
haben fiir Peirce »all natural signs and physical symptoms«' einen genuin indexika-
lischen Charakter: Ein beschleunigter Puls ist »a probable symptom of fever« und
die Ausdehnung des Metalls in einem Thermometer ist »an indication, or, to use the
rechnical term, is an index, of an increase of atmospheric temperature«.* Der Index
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stelltin jedem dieser Falle eine Verbindung zwischen zwei individuellen Ereignissen
her, oder, wie es bei Peirce heifllt, das Index-Zeichen »marks the junction berween
two portions of experience«* und eroffnet dadurch einen Wirklichkeitsbezug. An
anderer Stelle wird diese Verbindung als referenzielle ausgezeichnet: Indices »refer
to individuals« und richten dabei die Aufmerksamkeit auf den Referenten aus:
»they direct the attention to their objects«,* zum Beispiel der »pointing finger«.*
Der deutende Zeigefinger ist ein Index, der gleichzeitig Aufmerksamkeit ausrichtet
und erzeugt. Er fokussiert die Blickrichtung, indem er sich als intentional geladene
Geste in Szene setzt. Und in diesem Sinne hat der deutende Zeigefinger eine im
weitesten Sinne des Wortes performative Dimension.

Allerdings bemerkt man zugleich, dass nicht alle der gerade angefiihrten Beispiele
fiir Indices der Logik des deutenden Zeigefingers gehorchen. Der beschleunigte
Puls etwa ist nur dann ein Symptom fiir Fieber, wenn man ihn nicht als intentional
geladenes Zeichen deutet. Offensichtlich sind Symptome Indices, bei denen die
Fokussierung der Aufmerksamkeit auf andere Art vonstatten geht als bei hin-
weisenden Gesten. Symptomen unterstellen wir, dass sie unabsichtlich auf eine
Ursache verweisen. Einem deutenden Zeigefinger unterstellen wir dagegen, wie
allen Formen von Signalen, dass er unsere Aufmerksamkeit absichtlich auf einen
bestimmten Punkr ausrichten will,

Bei dem von Peirce erwahnten Thermometer kommt es zu einer Interferenz dieser
beiden Aspekte. Bei einem Thermometer —wie bei allen Messinstrumenten — gehen
wir davon aus, dass es eine »reale Verkniipfung« mit den Sachverhalten gibt, die an-
gezeigt werden sollen. Das Quecksilber wird kausal durch die physikalische Kraft
der Wirme (oder des Luftdrucks) verindert. Hier bewegen wir uns auf der Ebene
der Symptome. Zugleich zeigt das Quecksilberthermometer auf der Grundlage
einer Messtabelle Zahlenwerte an. Diese Anzeige deuten wir als Signal - etwa als
Signal fiir einen Wetterwechsel, der einen Kleiderwechsel notig macht. In dieser
Gleichzeitigkeit von symptomatischen und signalhaften Aspekten offenbart sich
das, was ich als indexikalische Interferenz bezeichnen méchte.™

Derartige Interferenzen bestehen iibrigens auch mit Blick auf die anderen Zeichen-
aspekte. So kann es zu Uberlagerungen respektive Uberblendungen zwischen
tkonischen und indexikalischen Aspekten kommen. Ein Fuflabdruck hat eine
bestimmte ikonische Umrissform. Die Tatsache indes, dass jemand den Abdruck
verursacht haben muss, das heiflt, dass jemand kérperlich prisent gewesen sein
muss, als er den Abdruck erzeugte, macht den Abdruck zu einem Index mit
symptomatischem Charakter. Natiirlich gibt es auch Uberblendungen zwischen
indexikalischen und symbolischen Zeichenaspekten. So ist der Fufiabdruck, den
Robinson Crusoe im Sand findet, ein Index-Zeichen dafiir, dass »some creature was
on his island«. Zugleich evoziert er jedoch »as a Symbol [...] the idea of a man«.*
Mit anderen Worten: Der FuRabdruck im Sand muss Peirce zufolge gleichzeitig
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als Symbol und Index gedeutet werden. Dies impliziert eine Problemstellung, die
in Analogie zu der eingangs erwahnten These Beltings steht, dass die Bildlichkeit
nicht nur als Abbild, sondern auch, ja vor allem als Abdruck zu deuten sei.

Fiir Peirce war diese Auffassung iibrigens eine Selbstverstindlichkeit. Er ging
keineswegs davon aus, wie Belting in seiner skeptischen Haltung gegeniiber der
Semiotik suggeriert, dass Bilder mit ikonischen Zeichen gleichzusetzen seien.
Vielmehr schreibt Peirce mit Blick auf die Portrat-Malerei:

Soweit mich das Portrit einer Person aufgrund dessen, was ich darin sehe, veran-
lat, smir eine Vorstellung von der dargestellten Person zu bilden, ist es ein Ikon.
Aber in Wirklichkeit ist es kein reines Ikon, weil ich weif}, da ich stark von der
Wirkung beeindruckt bin, die - vermittelt iber den Kiinstler — durch das Aussehen
des Originals verursacht wurde und also in einer [genuin indexikalischen] Relation
zum Original besteht. Nebenbei bemerkt, ich weifl, da Portrits nicht die leiseste
Ahnlichkeit mit ihrem Original haben, aufler in bestimmten konventionellen Hin-
sichten und nach einer konventionellen Werteskala und so weiter«.*

Die so verstandene Bildlichkeit des Portrats zeichnet sich durch eine Interferenz
von ikonischen, indexikalischen und symbolischen Zeichenaspekten aus: eine
These, die zumindest ansatzweise in Georges Didi-Hubermans Studie zu Fra
Angelico durchscheint, wenn er unter Hinweis auf Peirce feststellt, die bildliche
Darstellbarkeit — es geht um die roten Farbflecken auf Fra Angelicos Fresko Noli
me tangere, die sowohl fiir die Wundmale Christi als auch fiir Gartenblumen
stehen — basiere »auf einem stindigen Schwanken« zwischen Ikonizitit und
Indexikalitit:” Ikonizitit als Reprisentationsweise, die Ahnlichkeit voraussetzt;
Indexikalitit als Reprisentationsweise, die Berithrung voraussetzt.

Meines Erachtens miisste man hier noch einen Schritt weiter gehen und von
einem stindigen Schwanken zwischen ikonischen, indexikalischen und sym-
bolischen Zeichenaspekten sprechen, denn die Idee, fiir die Wundmale Christi
und die Blumen die gleichen roten Farbtupfer zu verwenden, wird erst unter der
Voraussetzung eines symbolisch kodierten »Deutungsrahmens« verstandlich.*
Besonders stark tritt der indexikalische Aspekt im Falle der Photographie hervor,
da hier nicht mehr das Auge des malenden Kiinstlers, vermittelt durch Kopf und
Hand, den Kontakt zu den gemalten Gegenstinden herstellt. Vielmehr ist es das
vermeintlich unbestechliche Kamera-Auge, das hier und jetzt eine besondere Form
medialer Gegenwirtigkeit produziert. So schreibt Peirce 1893 in seinem Essay tiber
die Logik als Untersuchung der Zeichen: »Photographien, besonders Momentauf-
nahmen, sind sehr lehrreich, denn wir wissen, daf sie in gewisser Hinsicht den
von ihnen dargestellten Gegenstanden genau gleichen [they are in certain respects
exactly like the objects they represent]. Aber diese Ahnlichkeit [resemblance] ist
davon abhingig, daf Photographien unter Bedingungen entstehen, die sie physisch
dazu zwingen, Punkt fiir Punkt dem Original zu entsprechen«.”
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In dieser Hinsicht gehéren Photographien zur Klasse der Indices, da sie Zeichen
»aufgrund ihrer physischen Verbindung sind«.)® Zugleich lasst sich noch eine
zweite Feststellung treffen, nimlich dass es bei der Photographie zu einer Inter-
ferenz zwischen zwei Arten von Indexikalitait kommt: Die Photographie ist ein
Symptom, insofern »die physikalische Wirkung des Lichts beim Belichten eine
existentielle eins-zu-eins-Korrespondenz zwischen den Teilen des Fotos und den
Teilen des Objekts herstellt«.3' Und die Photographie ist ein Signal, insofern sie
den Geltungsanspruch verkérpert, ein Hier und Jetzt darzustellen, auf das mit
der Photographie verwiesen wird.

Photographie zeichnet sich, wie Roland Barthes in Die helle Kammer feststellt,
durch einen »Wechselgesang von Rufen wie >Seht mal! Schau! Hier ist’sl<« aus.
Sie deutet »mit dem Finger auf ein bestimmtes Gegeniiber und ist an diese reine
Hinweis-Sprache gebunden«.’* Dergestalt produziert die Photographie mediale
Gegenwirtigkeit und fokussiert die Aufmerksamkeit. Hierbei muss zwischen vier
Ebenen unterschieden werden:

Erstens erscheint die Photographie als performativ-indexikalische Geste, die refe-
renziell auf einen bestimmten Moment verweist — :Hier ist’s¢, »So war es!<—- und
damit die Aufmerksamkeit des Betrachters auf diesen Moment hin ausrichtet:
»Seht mal! Schau!«. Hier interferiert der mediale Geltungsanspruch der photogra-
phischen Reprisentationsweise mit der performativen Geste, die das Bild in einer
Weise vorzeigt, die es zur Spitze eines deutenden Zeigefingers macht.

Damit wird zweitens der Blick des Betrachters, der diesem Zeigefinger folgt,
auf einen bestimmten Referenzpunkt hin ausgerichtet. Indem die Photographie
dergestalt die Aufmerksamkeit im wahrsten Sinne des Wortes fokussiert, wird
der ausgerichtete Blick des Betrachters indexikalisch geladen.

Gleiches gilt drittens fiir den Blick des Photographen, der das Bild erzeugt. Der
Akt des Photographierens impliziert eine performativ-indexikalische Geste, die
mit der Ausrichtung des Kamera-Auges auf einen Wirklichkeitsausschnitt und
dem Auslosen der Mechanik einen Abdruck dieses Wirklichkeitsausschnitts
herstellt. Dabei ist der Abdruck dieses Wirklichkeitsausschnitts ein Symptom,
wihrend die Tatsache, dass der Photograph seine Aufmerksamkeit auf eben diesen
Wirklichkeitsausschnitt ausgerichtet hat, Signalcharakter besitzt.

Es gibt noch eine vierte Ebene, die man eigentlich als Ebene Null bezeichnen
miisste, weil sie den propositionalen Gehalt der Photographie — aber eben nicht
nur der Photographie — betrifft: Ich meine das Darstellen von indexikalischen
Gesten als Motiv.

Das oben erwihnte >Hier ist’sc, >So war esl<, >Seht mal! Schau!< hat mit der
eigentiimlichen Macht des photographischen Bildes zu tun, die den Akt der
Photographie, mit Derrida, parergonal von innen her rahmt.» Das Parergon der
Photographie entsteht durch eine Kopplung zwischen der Technik des Bildes
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und der Technik der Aufmerksamkeit. Die Darstellung indexikalischer Gesten
als Motiv hat dagegen einen anderen Status: Im Rahmen eines Bildes kann prin-
zipiell alles den Charakter einer indexikalischen Geste annehmen: Jedes Detail
kann den Betrachter — gleichgiiltig, ob Kunstwissenschaftler oder interessierter
Liebhaber — gefangen nehmen, kann, mit anderen Worten, seine Aufmerksam-
keit erregen: Sei es in Form eines subjektiven Punktum, das, so Barthes, »wie ein
Pfeil aus seinem Zusammenhang hervor[schiefit], um mich zu durchbohren«;+
sei es in Form einer intersubjektiven Pathosformel, die, wie man im Anschluss
an Warburgs Direr-Aufsatz sagen kann, »das duflere Symptom eines innerlich
bedingten stilgeschichtlichen Prozesses« ist.3

Als Symptom eines stilgeschichtlichen Prozesses erhilt auch das »bewegte Bei-
werk« einen parergonalen Charakter, allerdings nicht als medientechnisches,
sondern als ikonologisches Parergon. In der Einleitung seiner Studien zur Iko-
nologie erwihnt Erwin Panofsky die Geste des Hut-Ziehens: »Griifit mich ein
Bekannter auf der Strafle durch Hutziehen, ist das, was ich unter einem formalen
Blickwinkel sehe, nichts als die Veranderung gewisser Einzelheiten innerhalb einer
Konfiguration, die einen Teil des allgemeinen Farben-, Linien- und Kérpermusters
ausmachen, aus dem meine visuelle Welt besteht. «3

Diese Konfiguration besteht aus einem Objekt — ein Herr mit Hut — und einer
»Detailverinderung«, die als Ereignis, namlich als Ereignis des Hut-Ziehens,
identifiziert wird.”” Nun kann man aber auch aus »der Art und Weise, wie mein
Bekannter seine Handlung vollzieht [...] erkennen, ob er guter oder schlechter
Stimmung ist und ob seine Gefiihle mir gegeniiber gleichgiiltig, freundlich oder
feindselig sind«.* Solange es darum geht, derartige Beobachtungen als duflere
Symptome des Innenlebens des Anderen zu interpretieren, bewegen wir uns auf
einer Ebene, die Panofsky als Ebene primarer oder nattirlicher Bedeutung bezeich-
net. Interpretiere ich dagegen das Liiften des Hutes als »hofliches Griiflen«, das
heifit, als konventionelle Geste, dann erkenne ich eine sekundire Bedeutung, die
sich von der primadren dadurch unterscheidet, »daf sie intellektuell statt sinnlich
vermittelt wird«.?

Dariiber hinaus kann das Hut-Ziehen aber auch zu einem Indiz werden, das auf
die »Persoénlichkeit« dessen zuriickschlieflen lisst, der diese Geste vollzieht, also
auf seine »individuelle Weise, Dinge zu sehen«* und Handlungen zu vollziehen:
»In der isolierten Handlung eines hoflichen Griiffens manifestieren sich all diese
Faktoren nicht umfassend, aber nichtsdestoweniger symptomatisch«.¢* Vor dem
Hintergrund dieser Annahmen entfaltet Panofsky das Programm einer Ikonologie,
die den »wechselnden historischen Bedingungen« nachspiirt, unter denen sich
der menschliche Geist »durch bestimmte Themen und Vorstellungen« ausdriicke.
»Dies meint etwas, was man eine Geschichte kultureller Sy mptome — oder »Sym-
bol< im Sinne Ernst Cassirers — [...] nennen kdnnte«.#
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Abb. 1: Michelangelo: Moses-Sta-
tue. Grabmal fiir Papst Julins 11,
Kirche S. Pietro in Vincoli, Rom

Hler kommt es - genau wie beim Fuflabdruck,
tieren hat -

im Bild dar
Prozesse,

. den Robinson Crusoe zu interpre-
zu einer bemerkenswerten Interferenz von Symbol und Symptom: Die
gestel_lten Themen werden zu kulturellen Symptomen fiir symbolische
g Das !‘1&1& erstens: Sie verwei?en als Symptome darauf, dass zu bestimm-
0 Zeiten bestimmte Themen so und nicht anders dargestellt wurden. Zweitens re-
graSFHtleren die dargestellten Themen als Symbole die Ideen und Ideologien einer
zz:tsl:l';mte; il(;unslrperiode. Die entscheidende Frage ist nun, wie diese Interferenz
- Sic]?:, u;:lure lSen Symptomen und »symbolischen Formen«* zu denken ist,
o ausog em Symptom a‘uf c.ias Syrnbo‘l zgrﬁcksahlieﬂen lisst. Cassirer geht
L Wahr, z;lss €s SO erwas wie ein vorb?grlfﬂlches Symbolbewusstsein gibt, das
P nehmung und Anschauung seinen Stempel aufdriickt«.# Der Abdruck
$ Stempels wire dann das kulturelle Symptom einer symbolischen Form mit
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prigender Kraft. Und in eben diesem Sinne ist Warburgs Pathosformzil als sym-
ptomatischer Abdruck zu werten, der iiber »Geste und Gestus« den Ruckschluss
auf das »Psychogramme* einer Kunstepoche erlaubt. ' o
Panofsky warnt in seinen Studien zur Ikonologie allerdmgs auscl.r}:ckhch davor,
sich bei diesem Schlussfolgerungsprozess lediglich auf die Intuition zu verlas-
sen — vielmehr sei es angeraten, die Stilgeschichte als Korrektiv der Blldbetra‘ch-
tung einzufithren. Das Nichtbeachten dieser Warnung hat.mel.u odl?r weniger
eklatante Fehldeutungen zur Folge. Eine der grandiosesten ist sicherlich Freuds
Interpretation des Moses des Michelangelo.

Aufmerksambkeit fiir Details

Freuds Interpretation wurde als Beispiel zunachst fiir eine semiotis?ht:“, spater
dann fiir eine kulturwissenschaftliche” Haltung ins Feld gefihrt, die ihre J"\uf—
merksamkeit scheinbar unbedeutenden Details widmet und diese zu Pr&imlss;f:n
fiir weitreichende Schlussfolgerungen macht. Der Pate dieser Herangehenfweise
ist der von Freud erwihnte italienische Arzt Morelli, ein Pseudgnym fiir den
russischen Kunstkenner Ivan Lermolieff. Morelli entwickelte ein Verfahren,
Kunstfilschungen nicht etwa an den »grofien Ziigen eines Gemildes« erkennen
2u wollen, vielmehr hob er »die charakteristische Bedeutung von untergeordpeten
Details«** hervor. Dieses Verfahren ist, wie Freud explizit feststellt.. D[IT.I]II: der
Technik der irztichen Psychoanalyse nahe verwandte«.#* Dabei gilt hier wie dort:
»Was nicht verstanden war, wurde auch ungenau wahrge.nommen«."’ _
Die Frage ist nun aber, wie man auf die Idee kommt, die Aufmerksam_ke:} auf
eben dieses eine untergeordnete Detail zu fokussieren und es dadu{ch mit einem
,Seht mal! Schau!< zu einem Index zu machen. Wie kommtes, dass ein Detail »wie
ein Pfeil aus seinem Zusammenhang hervorschiefit«,’" um mich, den l'3et.rachter.
als Punktum zu durchbohren? Ich denke, dass dabei eben das im Spiel ist, was
Aleida Assmann einen »Deutungsrahmen« nennt.5* Bei Freuds Schilf:lerung seiner
Begegnungen mit dem Mose des Michelangelo hmc!elt es sich um eine Ekphrasis
der Aufmerksamkeitsfokussierung, die nicht nur in einem theat.ralen Rahmen
stattfindet, sondern im Spannungsfeld von Korper, Bild und Medium steht:

Wie oft bin ich die steile Treppe vom unschénen Corso Cavour hinaufgestiegen
zu dem einsamen Platz, auf dem die verlassene Kirche steht, habe immer \_rersuc.ht,
dem verichtlichen Blick des Heros standzuhalten, und mant:'.hma] habe ich m[ch
dann behutsam aus dem Halbdunkel des Innenraumes geschlichen, als gehorte ich
selbst zu dem Gesindel, auf das sein Auge gerichtet ist, das keine Uberzeugung
festhalten kann, das nicht warten und nicht vertrauen will und jubelt, wenn es die
llusion des Gotzenbildes wieder bekommen hat.®*
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Die Statue stellt Moses dar, »den Gesetzgeber der Juden, der die Tafeln mit den
heiligen Geboten halt«.** Ritselhaft wird diese Statue fiir Freud dadurch, dass er
zwei Details an ihr ausmacht, die »bisher nicht beachtet, ja eigentlich noch nicht
richtig beschrieben worden sind. Sie betreffen die Haltung der rechten Hand
und die Stellung der beiden Tafeln«.’s Im Folgenden entfaltet Freud eine sehr
ausfihrliche und mitunter auch recht umstandliche Argumentation, die darauf
abzielt, die Haltung der rechten Hand, mit der sich Moses in seinen Bart greift, als
eine Art von » Ausdrucksbewegung« zu deuten,’ die der Ableitung der zornigen
Erregung dient, die Moses angesichts der tanzenden Israeliten empfinder. Dem-
nach stellt die Statue des Moses einen »transitorischen Moment« dar, nimlich »die
Wahrnehmung, dafl die Juden unterdes ein goldenes Kalb gemacht haben, das sie
jubelnd umtanzen. Auf dieses Bild ist sein Blick gerichtet, dieser Anblick ruft die
Empfindungen hervor, die in seinen Mienen ausgedriickt sind und die gewaltige
Gestalt alsbald in die heftigste Aktion versetzen werden«.”?

Das Problem dieser Interpretation besteht darin, dass sie von Anfang an in einem
falschen Deutungsrahmen stattfindet: Der vom Treppensteigen ermiidete Freud
deutet den Blick des Heros als »verichtlichen Blick«, ja, das auf ihn gerichtete Auge
dringt Freud in die Rolle eines unbelehrbaren Gotzendieners, eines Israeliten,
der jubelnd ums goldene Kalb tanzt. Diese affektbesetzte Ausgangstheorie bildet
den Rahmen fiir die folgende Aufmerksamkeitsfokussierung: Sie bestimmt den
weiteren Verlauf der Interpretation, und vor allem bestimmt sie die Auswahl der
beiden bisher nicht beachteten Details. Dabei tibersieht Freud zwei andere Details,
die auflerhalb seines Aufmerksamkeitsfokus liegen, die aber seiner Deutung eine
ganz andere Richtung hirtten geben konnen, nimlich zum einen die Horner, die
Moses auf dem Kopf trigt, zum anderen der merkwiirdige Stoffwulst, der auf
dem rechten Knie des Moses zu sehen ist.

Eine plausible Erklirung fiir diese beiden Details findet man nur dann, wenn man

sich in Erinnerung ruft, dass Moses zweimal den mithsamen Weg auf den Berg

Sinai unternahm. Nachdem er die Gesetzestafeln das erste Mal aus Zorn iiber das

goldene Kalb zerbrochen hat, begibt sich Moses noch einmal 40 Tage und Nichte
lang in die Gegenwart Gottes, die ihre Spuren auf der Haut des Moses hinterlisst:

»Da nun Mose vom Berge Sinai ging, hatte er die zwei Tafeln des Zeugnisses in

seiner Hand und wufte nicht, daf die Haut seines Angesichts glinzte davon, dafl

er mit ihm geredet hatte« (Ex 34,29). Das Angesicht des Moses strahlt, weil er sich

in der Gegenwart Gottes aufgehalten hat. Und das heifit, die strahlende Haut des

Moses wird zu einem Symptom der Gegenwart Gottes.

Da der Anblick des strahlenden Moses den Israeliten unertriglich ist, bitten sie

ihn, sich eine Decke iiber den Kopf zu legen, wenn er ihnen Gottes Gebote mit-

teilt. Sobald er wieder in den heiligen Bezirk des Berges Sinai eintritt, nimmt er

die Decke wieder ab, um mit Gott zu reden. Die Decke steht damir in funktio-
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naler Analogie zu dem von Panofsky erwihnten Hut: Aber was ldsst sich aus der
Tatsache schliefen, dass Moses seinen Hut - namlich besagte Decke — nicht auf
dem Kopf hat? Offensichlich stellt der Waulst auf dem rechten Knie von Moses
eben diese Decke dar. Und das heiflt, dass sich der von Michelangelo dargestellte
Moses gerade in der Gegenwart Gottes befindet. Die Decke auf dem Knie sagt in
dieser Konfiguration: »Griiff Gott!«
Aus dem vermeintlich verichtlichen respektive zornigen Blick wird ein Blick,
der von der Gegenwart Gottes beriihrt und geblendet ist. Mehr noch: Der in
der Statue zum Ausdruck kommende Blick ist eine Darstellung der medialen
Gegenwirtigkeit Gottes im Blick des Moses. Insofern ist das Gesicht von Moses,
ebenso wie die Blickrichtung, ein Indiz dafiir, dass Moses seine Aufmerksamkeit
auf Gott fokussiert. Darauf deutet iibrigens auch die von Freud so ausfiihrlich
interpretierte Geste des In-den-Bart-Greifens hin. Diese Geste ist nimlich, wie
[Ise Grubrich-Simitis in ihrer sehr lesenswerten Auseinandersetzung mit Freuds
Fehldeutung nachweist, eine Pathosformel,s® mit der im Zuge einer ikonographi-
schen Tradition immer wieder ein Héchstmaf an Ergriffenheit zum Ausdruck
gebracht wurde. Es handelt sich bei der Geste des In-den-Bart-Greifens also um
kein physiognomisches, sondern um ein kulturelles Symptom. Die Horner auf
dem Kopf des Moses sind dagegen héchstwahrscheinlich das Symptom eines
Ubersetzungsfehlers. Die Strahlen, die vom Angesicht des Moses ausgingen, im
Hebriischen als karan bezeichnet, wurden in der Vulgata mit cornuta esset facies
sua — »sein Antlitz ist gehornt« — ibersetzt.
Halten wir fest: Der interpretative Verblendungszusammenhang, in dem sich Freud
mit seiner Deutung des Moses des Michelangelo befindet,” grindet auf einer Kon-
fusion von Deutungsrahmen, die dazu fithrt, dass Freud seine Aufmerksamkeit
entweder auf die falschen Details fokussiert (so verhandelt er seitenlang das Horn
der Gesetzestafeln und iibersieht das Horn auf dem Kopf des Moses), oder aber
die wichtigen Details gar nicht beachtet. Was nicht wahrgenommen wurde, wurde
auch nicht verstanden. Eben deshalb interpretiert Freud die Geste des In-den-Bart-
Greifens nur als dufleres Symptom eines bewegten Innenlebens, anstatt den Griff
in den Bart als »bewegtes Beiwerk« zu deuten: als ikonologisches Parergon, das
den Rahmen fiir die Darstellung der medialen Gegenwartigkeit Gottes bildet.

Aufmerksamkeit fiir die Gegenwirtigkeit des Medialen
Abschliefend méchte ich noch kurz auf das oben bereits erwahnte medientech-
nische Parergon eingehen, das insbesondere im Rahmen der Photographie fiir die
eigentiimliche Macht der Bilder verantwortlich ist. Um beim Thema mediale Ge-

genwirtigkeit Gottes zu bleiben: Hans Belting geht in seinem Buch Das echte Bild
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Abb. 2: Grabtuch von Turin, phot ' ) ]
ol i i , photographiert von Secondo Pia am 28. Mai 1898, Bibliotheca

ax.:sfu.hrl:ch auf die Legenden iiber die sogenannten »authentischen Bilder« ein,®
die seit dem 6. Jahrhundert von einem Tuch berichten, mit dem Jesus in Beriih xp
gf:k()r:nmen war: ein Tuch mit dem Abdruck des Kérpers von Gottes Sohn ﬂ-I])ng
vielleicht bekannteste dieser Legenden, rankt sich um das Grabruch von 'I'ur" N
Auf dem Grabtu.ch von Turin lag tatsichlich ein Toter in Jesu Alter, der gekre "
wurc_ie. Fntschezdend ist aus bildtheoretischer Sicht freilich nich‘t diegFra :mgi::
es w:rkhch‘]esu.s war, der auf diesem Tuch einen Ganzkérperabdruck hintirii:fi
s};rdcrn wie hier mit der indizialen Kraft des Kérperabdrucks ein wirkmichti es,
ild geschaffen wurde, das den Anspruch auf Authentizitit erheben kann: >

3::(]“ m'chtdjcsus dafin‘gefegen hat, dann ist sein Abdruck durch Farbe simuliert
s er:,al:gm;w;r fn.ll’t Fmder echltlen Leiche, da kein Maler des Mirtelalters derartiges
: isch richtig darstellen kénnen. Damit eroffnet sich ein Riickbli
Emchlangc Vorgeschichte der Fotografie. Das Bild im Tuch dhnelt cinl:n fol:: i:f
: sc enfl’i\legauv. Es erregte erst weltweite Aufmerksamkeit, als es zum ersten %da]
otografiert wurde. Der Fotograf namens Secondo Pia sah auf dem Glas-Negativ

semner Aufnahme P]Olz]lch €1 P
sitives Blld des Lel’:h“al“s del m IU u
n po » Ch nur als

iarn;r:;flin_:ll:isxch}:hch kon‘unt es hj:ar zu einem héchst intrikaten Zusammenspiel
i ; ;m lrophologlfchen Pramls.sen Ké&rper, Bild, Medium, wobei die Frage
e el[l::' Znt:f e Pr.aserfz?t an die ‘negative Medialitit eines Bild-Negativs
Magie;i)m ir .h ur Beltlng.:s'r diese Episode ein Beleg dafiir, dass » Technik und
e r;ler schon nahe bglelnander lagen«,* eine These, die sich von Benjamin
o hi, er IE seiner K.femen Geschichte der Photographie schreibr, die Pho-
hjsmp' e mache die »plffe.renz von Technik und Magie als durch und durch
5 rische Variable ersichtlich«.%
le:;(:h so]hfe man die Aufmer]fsamkeit noch auf einen ganz anderen Aspekt
en. Meines Erachtens erweist sich nimlich die Photographie des Grabtuchs
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Abb. 3: Grabtuch von Turin, Ausschnitt des Photo-Positivs und
des Photo-Negativs

von Turin als »dialektisches Bild« par excellence: In einer Anmerkung zu seinen
»geschichtsphilosophischen Thesen« erlautert Benjamin das dialektische Bild,
indem er auf dessen medientechnische Rahmenbedingungen Bezug nimmt: »Nur
die Zukunft hat Entwickler zur Verfiigung, die stark genug sind, um das Bild
mit allen Details zum Vorschein kommen zu lassen«.* Eben darin scheint mir
die eigentliche Pointe der Episode vom Turiner Grabtuch zu bestehen: Erst die
Photographie war in der Lage, ein medientechnisches Parergon zur Verfiigung
zu stellen, um das Bild - genauer gesagt, den Abdruck, die Kérperspur — in allen
Details zum Vorschein kommen zu lassen.

Natirlich ist das Turiner Tuch keine Photographie, aber das Tuch gab seine im
wahrsten Sinne des Wortes eigenartige Bildlichkeit erst preis, als es eine neue
Rahmung durch ein anderes bildgebendes Verfahren erfuhr. Mitanderen Worten:
Seine eigenartige Entstehung wurde iiberhaupt erst durch die medientechnische
Eigenart der Photographie sichtbar. Hier kommt es zu einer merkwiirdigen In-
terferenz von »Technik der Aufmerksamkeit«*s und Aufmerksamkeit fiir Technik.
Die medientechnischen Rahmenbedingungen des alten und des neuen Mediums
werden gewissermafien gleichzeitig in dem Moment gegenwirtig, in dem das alte
Medium durch das neue gerahmt wird. Und wenn wir Benjamin darin folgen
wollen, dass das »Jetzt der Erkennbarkeit« im héchsten Grade »den Stempel des
kritischen, gefihrlichen Moments« trige,* dann wird der Moment des medialen
Rahmenwechsels zu einem Moment medialer Gegenwirtigkeit: Eine Gegenwar-
tigkeit, die durch die Interferenz zweier medialer Verfahren produziert - heifst:
hergestellt und vorgefithrt — wird.#
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In dieser Interferenz tritt das dialektische Bild hervor: Das Photo-Negativ des
Grabtuchs von Turin impliziert den historischen Index einer Gegenwart, die sich
der Photographie als bildgebendem Verfahren bedienen kann. Das Photo-Positiv
ist dagegen das Ikon des Wahrnehmungseindrucks, den auch schon die Menschen
des Miutelalters bei der Betrachtung des Grabtuchs hatten. Die Photographie
bringt mit dem Photo-Negativ ein Bild hervor, in dem das Grabtuch auf einmal
positiv erscheint. Dergestalt erhalt das Grabruch »einen magischen Werte, wie
ihn das gemalte Bild fiir uns »nie mehr besitzen kann«.* Dabei geht es hier gerade
nicht um das Optisch-Unbewufite des Kamera-Auges, sondern umgekehrt: durch
das medientechnische Parergon der Photographie wird etwas optisch bewusst
gemacht. Das Hier und Jetzt der Photographie betrifft nicht mehr nur die hin-
weisende Indexikalitit auf den abgebildeten Gegenstand, vielmehr impliziert die
Photographie ein Hier und Jetzt, das als Wirklichkeit gewordene Medientechnik
den »Bildcharakter gleichsam durchsengt hat«.%

An die Stelle einer unbewussten, sphotographischen< Entstehungsweise tritt so eine
sich selbst bewusst werdende, photographische Sehweise. Und in diesem An-die-
Stelle-Treten liegt meines Erachtens auch der performative Zug, von dem Belting mit
Blick auf das Sich-Zeigen der Bilder spricht: Die Performativitit des Sich-Zeigens
ist im Falle des Grabruchs von Turin in einer dialektischen Interferenz zu suchen:
eine Performativitit, die im Ubergang vom Bild-Negativ zum Bild-Positiv mediale
Gegenwirtigkeit als indexikalisches Jetzt der Erkennbarkeit hervorbringt.
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