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UWE WIRTH 

Die Interferenz von Indexikalität und Performativität 
bei der Erzeugung von Aufmerksamkeit 

,.Anything which focusses the attention is an index.,' schreibt Charles Sanders 
reirce, der Begründerdes amerikanischen Pragmatismus und Vater der modernen 
Semiotik in einem 1893 verfassten Kapitel seines geplanten Buches Thr Art o[ 
Rrasoning. Altes, was die Aufmerksamkeit ausrichtet oder erzeugt, ist ein Index. 
Aber was heißt hier Aufmerksamkeit?Was ist mit .ausrichten oder erzeugen. -der 
von mi r gewählten Übersetzung für den Ausdruck .focusses. - gemeint. ' Und, 
last but not least, wie soll man den Begriff des Index fassen ? 
Ich möchte diesen Fragen im Folgenden zum einen vor dem Hinte rgrund der in 
den Bildwissenschaften momentan geführten Diskussion um den Zeichencharakter 
von Bildern nachgehen, zum anderen mit Blick auf die T hese, dass die Technik des 
Bildes eine .. Lenkung und Störung der Aufmerksamkeit einschließt .! und insofern 
eine .. Technik der Aufmerksamkeit.' impliziert. 
Beginnen wir mit den Zeichen: H ans Belting vertritt in seinem Buch Das uhu 
Bild die Ansicht, die "Abgrenzung von Bi ld und Zeichen« stdle .. ein Politikum 
ersten Ranges. dar. ! Ihm zufolge sind Bilder nicht auf den Begriff des Zeichens 
zu bringen, im Gegenteil: .. sie sprengen die Klassifikationen, die für Zeichen 
maßgeblich sind •. ' Damit bringt Behing eine Auffassung zum Ausdruck, die in 
ähnlicher Weise von W.J.T. MitcheII, Gottfried Boehm und H orst Bredekamp 
vertreten wird. Die Grundl inie dieser ami-semiologischen Argumentation ist, 
dass sich die F"'ge .. Was ist ein Bi ld? nicht im Reku rs auf den Zeichenbegriff 
beantworten lässt - sofern man unter Zeichen ein konventionales, sprachliches 
Zeichen versteht.' Entgegen der du rch den linguistic turn etablierten Annahme, 
,.daß das Modell der Sprache paradigmatisch für die Analyse von Bedeutung ist,,' 
-Stichwort: >Alles ist Text. - plädieren MitcheII, Belring, Boehm und Bredekamp 
fü r einen pictorial respektive iconic turn, mit dem die Aufmerksamkei t auf die 
»ikonische Differenz" zwischen sprachlichen und bildhaften Repräsentatio ns­
formen gelenkt werden soll . Die .. ikonische Differenz« markiert gemäß Boehm 
... eine wgleich visuelle und logische Mächtigkeit, welche die Eigenart des Bildes 
kennzeichnet, das der materiellen Kultur unaufhebbar zugehört, auf völlig unver-
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zichtbare Weise in Materie eingeschrieben ist, darin aber einen Sinn aufscheinen 

läßt, der zugleich alles Faktische überbietet".' 
Die eigenartige Überbietungsgeste des Bi ldes besteht darin, dass es anders a~f das 
Repräsentierte verweist als sprachliche Zeichen: Im Gegensatz zu sprachlIchen 
Zeichen, die ihre kommunikative, illokmionäre Kraft ' .. einer konventionalen 
Verabredung verdanken, entfalten Bilder nach Belting ihre .. Macht bereits aus 
eigener Kraft und in der Anleihe auf Wirklichkeit"." Die Macht der Bilder 
besteht in der eigenartigen Weise, wie sie Präsenz produzieren und dadurch die 
mediale Gegenwärtigkeit des Repräsentierten vorführen. " Dabei offenbart sich 
eine Merkwürdigkeit: Die .. ikonische Differenz'" ist nämlich gar nicht ikonisch, 

sie ist indexikalisch . 
.. Es mag ikonische Zeichen geben •• schreibt Behing mit Bezug auf die Peircesche 
Unterscheidung zwischen ikonischen, indexikalischen und symbolischen Zeichen, 
.. aber es wäre ein Irrtum. Bilder und ikonische Zeichen einfach gleichzusetzen. 
Bildlichkeit geht weder in der Ähnlichkeit noch überhaupt in Abbi ldern auf "." 
Aus der Perspektive eines bildanthropologischen Ansatzes, der auf die Wechsel­
wirkung der drei Parameter >Bild<, ,Körper<, .Medium. setzt, " erscheint Bildlich­
keit nicht mehr primär als Abbi ld, sondern als Abdruck. Damit bri ngt Behing 
den Begriff des .Index. ins Spiel, der nicht nur »eine lange vergessene Aufgabe der 
Bilder beschreibt", sondern auch .. von der Foto-Theorie übernommen wurde, um 
in der Ablichtung die Körperspur zu bezeichnen ... '1 Dabei haben ,.Bilder, die sich 
zeigen oder die man uns zeigt., einen, wie Belting schreibt, .. performativen Z~g, 
wie umgekehrt die meisten Gesten, die wir machen, einen bildhaften Zug beSIt­
zen"'." Dies mündet in die Schlussfolgerung, .. daß Performanz zu wesentlichen 
Teilen auf Bilderzeugung hinausläuft .. .'l Die damit angesp rochene eigenartige 
Interferenz von Index ikalität und Performauvität. die nicht nur Aufmerksamkeit. 
sondern auch Bilder eneugt, gilt es eingehender zu untersuchen. 

Interferenzen des Indexikalischen 

Zunächst soll kurz geklärt werden, was im Anschluss an Peirce unter einem Ind ex 
zu verstehen ist. In der Peirceschen Unterscheidung von Ikon, Index und Symbol 
spielt der Index insofern eine zen trale RoUe, als er die einzige Zeichenart ist, die 
eine wirkliche Verbindung mit seinem Objekt unterhäh. " Der Index bezeichnet 
sein Objekt einzig ,.by vinue of being really connected with it.- und eben deshalb 
haben für Peirce ,.all natural signs and physical symptOms«"einen genuin indexika­
lischen Charakter: Ein beschleunigter Puls ist .. a probable symptom of feve r .. und 
die Ausdehnung des Metalls in einem Thermometer ist _an indication, or, tO use the 
technical term, is an index, of an increase of atmospheric temperatu re ...... Der Index 
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stellt in jedemdiescr Fälle eine Verbindung zwischen zwei individuellen Ereignissen 
her, oder, wie es bei Peirce heißt, das Index-Zeichen _marks the junction between 
twO portions of experience .. " und eröffnet dadurch einen Wirklichkeitsbezug. An 
anderer Stelle wird diese Verbindung als referenzielle ausgezeichnet: Indices .. rder 
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 ei n Index, der gleichzeitig Aufmerksamkeit ausrichtet 
und eneugt. Er fokussiert die Blickrichtung, indem er sich als intentional geladene 
Geste in Szene setzt. Und in diesem Sinne hat de r deutende Zeigefinger eine im 
weitesten Sinne des Wortes performative Dimension. 
Allerdings bemerkt man zugleich, dass nicht aUe der gerade angeführten Beispiele 
für Indices der Logik des deu tenden Zeigefingers gehorchen. Der beschleunigte 
Puls etwa ist nur dann ein Symptom für 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 Aufmerksa mkeit absichtlich auf einen 
bestimmten Punkt ausrichten will. 
Bei dem von Peirce erwähnten Thermometer kommt es zu einer Interfere nz dieser 
beiden Aspekte. Bei einem Thermometer - wie bei allen Messinstrumenten - gehen 
wir davon aus, dass es eine »reale Verknüpfung. mit den Sachverhalten gibt, die an­
gezeigt werden sollen. Das Quecksilber wird kausal durch die physikalische Kraft 
der Wärme (oder des Luftdrucks) verändert. Hier bewegen wi l" uns auf der Ebene 
d.er Symptome. Zugleich zeigt das Quecksilberthermometer auf der Grundlage 
etner Messtabelle Zahlenwerte an. Diese Anzeige deuten wir als Signal- erwa als 
Signal für einen Wetterwechsel, der einen Kleiderwechsel nötig macht. In dieser 
Gleichzeitigkeit von symptomatischen und signalhaften Aspekten offenbart sich 
das, was ich als indcxikalische Interfercnz bezeichnen möchte." 
Derartige Interferenzen bestehen übrigens auch mit Blick auf die anderen Zeichen­
~spekte. So kann es zu Überlagerungen respektive Überblendungen zwischen 
Ikonischen und indexikalischen Aspekten kommen. Ein Fußabdruck hat eine 
bcstimmte ikonische Umrissform. Die Tatsache indes, dass jemand den Abdruck 
verursacht haben muss, das heißt, dass jemand körperlich präsent gewesen sein 
muss, als er den Abdruck erzeugte, macht den Abdruck zu einem Index mit 
~ymptomatischem Charakter. Natürlich gibt es auch Überblendungen zwischen 
tndexikalischen und symbolischen Zeichenaspekten. So ist der Fußabdruck, den 
Robinson Crusoe im Sand findet, ein Index-Zeichen dafür, dass "some creature was 
On his island •. Zugleich evoziert er jedoch .. as a Symbol [ .. . ] the idea of a man",.'1 
Mit anderen Wonen: Der Fuß abdruck 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 einga ngs erwähnten These Beltings steht, dass die Bildlich keit 
nicht nur als Abbild, so ndern auch, ja vor allem als Abdruck zu demen sei. 
Für Peirce war diese Auffassung übrigens eine Selbstverständlichkeit. Er ging 
keineswegs davon aus, wie Behing in seiner skeptische n Haltung gegenüber der 
Semiotik suggeriert, dass Bilder mit ikoni schen Zeichen gleichzusetzen seien. 
Vielmehr schreibt Peirce mit Blick auf die Porträt-Malerei: 

Soweit mich d:u Porträt einer Person :.r.u fgrund dessen, W ;r.$ ich darin sehe, ver:.r.n­
I:.r.ßt, ,.mir eine Vorstellung von der d:.r.rgestellten Person zu bilden, ist es ein lkon. 
Aber in Wirklichkeit ist es kein reines lkon, weil ich weiß, d:.r.ß ich stark von der 
Wirkung beeindruck t bin. die - venninelt über den Künstler - durch d:.r.s Aussehen 
des Originals verursacht wurde und also in einer (genuin indexiblischen] Relation 
zum Origi nal ~steht. Nebenbei bemerk t, ich weiß, daß Porträts nicht die leiseste 
Ähnlichkeit mit ihrem Original haben, außer in bestimmten konventionellen Hin­
sichten und nach eine r konventionellen Weneskala und so weiter ... " 

Die so verstandene Bildlichkeit des Porträts zeichnet sich durch eine Interferenz 
von ikonischen, indexikalischen und symbolischen Zeichenaspekten aus: eine 
These, die zumindest an satzweise in Georges Didi-Hubermans Studie zu Fra 
Angeli co 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 für die Wundmale Christi als auch für Gartenblumen 
stehen - basiere ,.auf ei nem ständigen Schwanken .. zwischen Ikonizität und 
Indexi kali tät:'7 Ikonizität als Repräsentationsweise, die Ähnlichkeit voraussetzt; 
IndexikaliLät als Repräsentationsweise, die Berührung vonussetzt. 
Meines Erachtens müsste man hier noch einen Schritt weiter gehen und von 
einem ständigen Schwanken zwischen ikonischen, indexikalischen und sym­
bolischen Zeichenaspek ten sprechen, denn die Idee, fü r die Wundmale Christi 
und die Blumen die gleichen roten Farb tupfer zu verwenden, wird erst unter der 
Voraussetzung eines symbol isch kodierten "Deu tun gsrahmens« ve rständ lich.,r 
Besonders stark tritt der indexikalische Aspekt im Falle der Photographie hervor, 
da hier nicht mehr das Auge des malenden Künstlers, verm ittel t durch Kopf und 
H and, den Kontakt zu den gemalten Gegenständen herstellt. Vielmehr ist es das 
vermeintlich unbestech liche Kamera-Auge, das hier und jetzteine besondere Form 
medialerGegen wärtigkeit produziert. So schreibt PeLrce , 89J in seinem Essay über 
die Logik als Untersuchung der Zeichen: .. Photographien, besonders Momentauf­
nahmen, si nd sehr lehrreich, denn wir wissen, daß sie in gewisser Hinsicht den 
von ih nen dargestellten Gegenständen genau gleichen [theyare in cer14in respects 
exactly /ik e the objeas they representJ Aber diese Ähnlichkeit [resemblance] ist 
davon abhängig, daß Photographien unter Bedingungen entstehen, die sie physisch 
dazu zwingen, Punkt für Punkt dem Original zu entsprechen«." 
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In dieser Hinsicht gehören PhotOgnphien zur Klasse der Indices, da sie Zeichen 
»aufgrund ihrer physischen Verbi ndung sind«.JG Zugleich lässt sich noch eine 
zweite FestStellu ng treffen, näml ich dass es bei der Photographie zu einer Inter­
ferenz zwischen zwei Arten von Indexikalität kommt: D ie Photographie ist ein 
Symptom, insofern ,.die physikalische Wirkung des Lichts beim Belichten eine 
existentielle eins -zu-ei ns-Korrespondenz zwischen den Teilen des Fotos und den 
Teilen des Objekts herstellt"Y Und die Photograph ie ist ei n Signal, insofern sie 
den Geltungsanspruch verkörpert, ei n Hier und Jetzt darzustellen, auf das mit 
der Photographie verwiesen wird. 
Photographie zeichnet sich, wie Roland Barthes in Die helle Kammer fes tstellt, 
durch einen ,.Wechselgesang von Rufen wie .Seht mall Schau ! Hier ist's! <<< aus. 
Sie deutet "mit dem Finger auf ein bestimmtes Gegenüber und ist an diese rei ne 
Hinweis-Sprache gebunden«.!' Dergestal t produziert die Photographie mediale 
Gegenwärrigkeit und fokussiert die Aufmerksamkeit. Hierbei muss zwischen vier 
Ebenen unterschieden werden: 
Erstenserschei nt 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 Betrach ters auf diesen Moment hin ausrichtet: 
,Seht mal! Schau! •. Hier interferiert der mediale Geltungsanspruch der photogra ­
phischen Repräsentationsweise mit der performativen Ges te,die das Bild in einer 
Weise vorzeigt, die es zur Spitze ei nes deutend en Zeigefi ngers 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 Si nne des Wortes fokussiert, wi rd 
der ausgerichtete Blick des Betrachters index.ikalisch geladen. 
Gleiches gil t drittens für den Bl ick des Photographen, der das Bild erzeugt. Der 
Akt des Photographierens impliziert eine performativ-indexikalisehe Geste, die 
mit der Ausrichtung des Kamera-Auges au f ein en Wirklichkeitsausschnitt und 
dem Auslösen der Mechanik einen Abdruck dieses Wirklichkeitsausschnius 
herstellt. Dabei ist der Abdruck d ieses Wirklichkeitsau sschnitts ein Symptom, 
während die Tatsache, dass der Photograph seine Aufmerksamkeit auf eben diesen 
Wi rklichkeitsausschnitt ausgerichtet hat, Signalc harakter besitzt. 
Es gibt noch eine vierte Ebene, die man eigentlich als Ebene Null bezeichnen 
müsste, 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 erwähnte ,Hier ist's<, ,So war es! <, ,Seht mal! Schau!< ha t mit der 
eigentümlichen 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 zwisc hen 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 - gleichgültig, ob Kunstwissenschaftler oder interessierter 
Liebhaber - gefangen nehmen, kann, mit anderen Worten, seine Aufmerksam­
keit erregen: Sei es in form eines subjektiven Punktum, das, so Banhes, .. wie ein 
Pfeil aus seinem Zusammenhang hervor[schießtl, um mich zu durchbohren«;H 
sei es in Form einer intersubjektiven Pathosformel, die, wie man im Anschluss 
an Warburgs Dürer-Aufsatz sagen kann, .. das äußere Symptom eines innerlich 
bedingten stilgeschichtlichen Prozesses« ist)! 
Als Symptom eines stilgeschichdichen Prozesses erhält auch das .. bewegte Bei ­
werk .. einen parergonalen Charakter, allerdings nicht als medien technisches, 
sondern als ikonologisches Parergon. In der Einleitung seiner Studien 2.ur Iko­
nologie erwähnt Erwin Panofsky die Geste des Hut-Ziehens: ",G rüßt mich ein 
Bekannter auf der Straße durch Hutziehen, ist das, was ich unter einem formalen 
Bückwinkel sehe, nichts als die Veränderung gewisser Einzelheiten innerhalb einer 
Konfiguration, die einen Teil des allgemeinen Farben-, Linien- und Körpermusters 
ausmachen, aus dem meine visuelle Weh besteht. «J' 
Diese Konfiguration besteht aus einem Objekt - ein Herr mit Hut - und einer 
»Detailveränderung«, die als Ereignis, nämlich als Ereignis des Hut-Ziehens, 
identifiziert wirdY 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 Gefühle mir gegenüber gleichgültig, freundlich oder 
feindselig sind«.J' Solange es darum geht, derartige Beobachtungen als äußere 
Symptome des Innenlebens des Anderen zu interpretieren, bewegen wir uns auf 
emer Ebene,die Panofsky als Ebene primärer oder natürlicher Bedeutung bezeich­
net. Interpretiere ich dagegen das Lüften des Hutes als »höfl iches Grüßen«, das 
heißt, als konventionelle Geste, dann erkenne ich eine sekundäre Bedeutung, die 
sich von der primären dadurch unterscheidet, .. daß sie intellektue"ll statt sinnlich 
vermittelt wird«)' 
Darüber hinaus kann das Hut-Ziehen aber auch zu einem Indiz werden, das auf 
die .. Persönlichkeit« dessen zuruckschließen lässt, der diese Geste vollzieht, also 
auf seine .. individuelle Weise, Dinge zu sehen«'" und Handlungen zu vollziehen: 
»In der isolierten Handlung eines höflichen Grüßens manifestieren sich al! diese 
Fakwren nicht umfassend, aber nichtsdestoweniger symptomatisch .. . · ' Vor dem 
Hintergrund dieser Annahmen entfaltet Panofsky das Programm einer Ikonologie, 
die den »wechselnden histOrischen Bedingungen« nachspürt, unter denen sich 
der menschliche Geist .. durch bestimmte Themen und Vorstellungen« ausdrückt. 
»Dies meint etwas, was man eine Geschichte kulture!ler Symptome - oder >Sym­
bol< im Sinne Ernst Cassirers - C •.• J nennen könnte "." 
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Abb. J: Michelangelo: MO$es-Sla ­
lUe. Grabmal für Papst Julius 11, 
Kirche S. Pielro in Vincoli, Rom 

~ier kommt es -genau wie beim fußabdruck, den Robinson Crusoe zu interpre­
:~r;~ har- zu einer bemerkenswerten Interferenz von Symbol und Symptom: Die 
Pr lId dargestel!ten Themen werden zu kulturellen Symptomen für symbolische 
ten°;-~se. Das ?elßt erstens; Sie velWeisen als Symptome darauf, dass zu bestimm-

.. elt.en bestImmte Themen so und nicht anders dargestellt wurden. Zweitens re­
~ras~ntleren die dargestellten Themen als Symbole die Ideen und Ideologien einer 

es.tlmmten Kunstperiode. Die entscheidende Frage ist nun, wie diese Interferenz 
z';ls~hen kulturellen Symptomen und ,.symbolischen Formen«'} zu denken ist 
wIe sIch von demSympto fd S bl .. k hI· ß ' 
d

m au as ym 0 zuruc sc le en lässt. Cassirer g,ht 
avon aus d . . 
d ,ass es so etwas wIe elO vorbegriffliches Symbolbewusstsein gibt das 

~e:r Wahrneh~.ung und Anschauung seinen Stempel aufdrückt ..... Der Abd:Uck 
Stempels ware dann das kulturelle Symptom einer symbolischen Form mit 



prägender Kraft. Und in eben diesem Sinne ist Warburgs Pathosformel als sym­
ptOmat ischer Abdruck zu werten, der über »Geste und Gestus · den Rückschluss 

auf das . Psychogramm.·1 einer Kunstepoche erlaubt. 
Panofsky warnt in seinen Stttdien zur Ikonologie allerdi ngs ausdrücklich davor, 
sich bei diesem Sch lu ssfolgerungsprozess lediglich auf die Intuition zu verlas­
sen _ vielmeh r sei es angeraten, die Stilgeschichte als Korrektiv der Bi ldbetrach ­
tung einzuführen. Das Nichtbeachten dieser Warnung hat mehr oder weniger 
eklatante Fehldeutungen zur Folge. Eine der grandiosesten ist sicherlich Freuds 

Interpreta tion des Mose! des Michelangelo. 

Aufmerksamkeit fu r Details 

Freuds Interpretation wurde als Beispiel zunächst für eine semiotische,t, späte r 
dann für eine kulturwissenschafdiche'1 Haltung ins Feld gefüh rt, die ihre Auf­
merksamkeit scheinbar unbedeutenden Details widmet und diese zu Prämissen 
für weitreichende Schluss folgerungen macht. Der Pate dieser Herangehensweise 
ist der von Freud erwä hnte italienische Arzt Morelli, ein Pseudonym für den 
russischen Kunstkenner Ivan Lermolieff. Morelli entwickelte ein Verfahren, 
Kunstfälschungen nicht etwa an den . großen Zügen eines Gemäldes. erken nen 
zu wollen, vielmehr hob er . die charakteristische Bedeutung von untergeord neten 
Details«" hervor. Dieses Wrfahren ist, wie Freud explizit feStStellt, . [m)it de r 
Technik der ärztlichen Psychoanalyse nahe verwandt •. " Dabei gilt hier wie dort: 
• Was nich t verstanden war, wu rde auch ungenau wahrgenommen ... lo 

Die Frage ist nun aber, wie man auf die Idee kommt, die Aufmerksam.ke i~ auf 
eben dieses eine untergeordnete Detail zu fokussieren und es dadurch mit elOem 
,Seht mal! Schau!. zu einem Index zu machen. Wie kommt es, dass ein Detail.wie 
ein Pfeil aus seinem Zusam menhang hervorsc hießt.," um mich, den Betrachter, 
als Punktum zu durchbohren? Ich denke, d ass dabei eben das im Spiel ist, was 
Aleida Assmann einen . Deutungsrahmen .. nerult." Bei Freuds Schilderung seiner 
Begegnungen mit dem Mose des Michelangelo handelt es sich um eine Ekphrasis 
der Aufmerksamkeitsfokussieru ng, die nicht nur in einem theatralen Rahmen 
stattfindet, sondern im Spannungsfeld von Kö rper, Bild und Medium steht: 

Wie oft bin ich die steile Treppe vom unschönen Corso Cavour hinaufgestiegen 
zu dem einsamen Platz, auf dem die verlassene Kirche steht, habe immer ~ersuc.ht , 
dem verächtlichen Blick des Heros standzuhalten, und manchmal habe Ich m~ch 
dann behutSam aus dem Halbdunkel des Innenraumes geschlichen, als gehörte Ich 
selbst zu dem Gesindel, auf das sein Auge gerichtet ist, das keine Überzeugun.g 
festhalten kann, das nicht warten und nicht vertrauen will und jubelt, wenn es dIe 
Illusion des Götzenbildes wieder bekommen hu.1l 

Die Statue stellt Moses dar, . den Gesetz.geber der Juden, der die Tafeln mit den 
heiligen Geboten hält",.!< Rätselhaft wird diese Statue für Freud dadurch, dass er 
zwei Details an ihr ausmacht, die .. bisher nicht beachtet, ja eigentlich noch nicht 
richtig beschrieben worden si nd. Sie betreffen die Haltung der rechten Hand 
und die Stellung der beiden Tafeln «.11 Im Folgenden entfaltet Freud eine sehr 
ausführliche und mitunter auch recht umscind liche Argumentation, die darauf 
abzielt, die Hal tung der rechten Hand, mit der sich Moses in seinen Bart greift, als 
eine Art von .Ausdrucksbewegu ng .. zu deuten,l' die der Ableitung der zornigen 
Erregung dient, die Moses angesichts der tanzenden Israeliten empfindet. Dem­
nach stellt die Statue des Moses einen . transitorischen Momento: dar, nämlich . die 
Wahrnehmung, daß die Juden unterdes ein goldenes Kalb gemach t haben, das sie 
jubelnd umtanzen. Auf dieses Bild ist sein Blick gerichtet, dieser Anblick ruft die 
Empfindungen hervor, die in seinen Mienen ausgedrückt sind und die gewaltige 
Gestalt alsbald in die heftigste Aktion versetze n werden «Y 
Das Prob lem dieser Interpretation besteht darin, dass sie von Anfang an in einem 
falschen Deutungsrahmen stattfindet: Der vom Treppensteigen ermüdete Freud 
deutet den Blick des Heros als .ve rächtlichen Blick .. , ja, das auf ihn gerichtete Auge 
drängt Freud in die Ro ll e eines unbelehrbaren Götzendieners, eines Israeliten, 
der jubelnd ums goldene Kalb tanzt. Diese affektbesetzte Ausgangstheorie bildet 
den Rahmen für die fol gende Aufmerksamkeitsfokussieru ng: Sie bestimmt den 
weiteren Verlauf der Interpretation, und vor allem bestimmt sie die Auswahl der 
heiden bisher nicht beachteten Details. Dabei übersieht Freud zwei andere Details, 
die außerhalb seines Aufmerksamkeirsfokus liegen, die aber seiner Deutung eine 
ganz andere Richtung hätten geben können, nämlich zu m einen d ie Hörner, die 
Moses auf dem Kopf trägt, zum anderen der merkwürdige Stoffwulst, der auf 
dem rechten Knie des Moses zu sehen ist. 
~ine plausible Erkläru ng für diese beiden Details findet man nurdann, wenn man 
Sich in Erinnerung ruft, dass Moses zweimal den mühsamen Weg auf den Berg 
Sinai unternahm. Nachdem er die Gesetzestafel n das erSte Mal aus Zorn über das 
goldene Kalb zerbrochen hat, begibt sich Moses noch ei nmal 40 Tage und Nächte 
lang indie Gegenwart Gottes, die ih re Spuren auf der Haut des Moses hinterlässt: 
. ~a nu n Mose vom Berge Si nai gi ng, hatte er die zwei Tafeln des Zeugnisses in 
setner Hand und wußte nicht, daß die Haut sei nes Angesichts glänzte davon, daß 
~r mit ihm ge redet hatte. (Ex 34,29). Das Angesichtdes Moses strahlt, weil er sich 
10 der Gegenwart Gottes aufgehalten hat. Und das heißt, d ie strahlende Haut des 
Moses wird zu einem Symptom der Gegenwart Gottes. 
~a der Anblick des strahlend en Moses den Israeliten unerträglich ist, bitten sie 
Ih?, sich eine Decke über den Kopf zu legen, wenn er ihnen Gottes Gebote mit­
te:llt. 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 damit in fun ktio-
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naler Analogie zu dem von Panofsky erwäh nten Hu t: Aber was lässt sich aus der 
Tatsache schließen, dass Moses seinen Hut - nämlich besagte Decke - nicht auf 
dem Kopf hat? Offensic;hd ich stellt der Wulst auf dem rechten Knie von Moses 
eben diese Decke dar. Und das heißt, dass sich der von Michelangelo dargestellte 
Moses ge rade in der Gegenwart Gottes befindet. Oie Decke auf dem Knie sagt in 

dieser Konfiguration: .Grüß Gott !. 
Aus dem vermeintlich verächtlichen respektive zornigen Blick wird ein Blick, 
der von der Gegenwart Goltes berührt und geble nd et ist. Mehr noch: Der in 
der Statue zum Ausdruck kommend e Blick ist eine Darstellung der medialen 
Gegenwärtigkeit Gottes im Blick des Moses. Insofern ist das Gesicht von Moses, 
ebenso wie die Blick richtung, ein Indiz dafür, dass Moses seine Aufmerksamkei t 
auf Gott fokussiert. Darauf deutet übrigens auch die von Freud so ausführlich 
interpretierte Geste des ln-den-Bart-G reifens hin . Diese Geste ist näml ich, wie 
lIse Grubrich-Simitis in ihrer sehr lesenswerten Auseinandersetzung mit Freuds 
Fehldeutung nachweist, eine Pathosform el,!' mit der im Zuge einer ikonographi­
schen Tradition immer wieder ein Höchstmaß an Ergriffenheit zum Ausd ruck 
gebracht wurde. Es handelt sich bei der Geste des In-den-Bart-Greifens also um 
kein physiognom isches, sondern um ei n kulturelles Sy mptom. Oie H örner auf 
dem Kopf des Moses sind dagegen höchstwahrscheinlich das Symptom eines 
Übersetzungsfehlers. Die Strahlen, die vom Angesicht des Moses ausgingen, im 
Hebräischen als karan bezeichnet, wurden in der Vulgata mit cornuta eHetfacies 

sua - .sein Antlitz ist gehörnt. - übersetzt. 
Halten wir fest: Der interpretative Verblendungszusammenhang, in dem sich Freud 
mit seiner Deutung des Moses des Michelangelo befindet,!' gründ et auf einer Kon­
fus ion von Deutungsrahmen, die dnu führt, dass Freud seine Aufmerksamkeit 
entweder auf die falschen Details fokussiert (so verhandelt er seitenlangdas Horn 
der Gesetzestafeln und übersieht 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 tn-den-Ban­
Greifens nur als äußeres Symptom eines bewegten Innenlebens, anstatt den Griff 
in den Bart als .bewegtes Beiwerk. zu deuten: als ikonologisches Parergon, das 
den Rahmen für die Darstellung der medialen Gegenwärtigkeit Gottes bildet. 

Aufmerksamkeit fur die Gegenw:lrtigkeit des Medialen 

Abschließend möchte ic h noch ku rz auf das obe n bereits erwähnte medientech­
nische Parergon ei ngehen, das insbesondere im Rahmen der Pholographie fü r die 
eigentümliche Macht der Bilder verantwortlich ist. Um beim Thema mediale Ge­
genwärtigkeit Gottes zu bleiben: H ans Behing geht in seinem Buch Das echte Bild 

ausführlich auf die Leg d "b d ' 
d
'. 'd 6 J h h den en u er le sogenannten . authentischen Bi lderoc ein f<> 

h .. seit em . a r un C'! rt . T h b ' ' k . von etnem uc enchten, mit dem Jesus in Berührun 
ge ammen war: e.tn Tuch mit dem Abd ruck d's K" G g . 11 . .. orpers von altes Soh O' 
vle eicht bekannteste diesC'!r Legenden, rankt sich um das Grabtuch von T n.. le 
Auf dem Grabtuch vo n Turin lag tatsächlich ein Tmer inJesu Alter der ek~nn: 
wu r~e. ~ntsche idend ist aus bi ldtheoretischer Sicht freil ich njch~ die ~ra e:z~g~ 
es wlrkltch ! esu.s war, der auf diesem Tuch einen Ganzkörperabdruck hint

g i· ß 
~~~ddern ; I

f
; hIer mit der indizialen Kraft des Körperabdrucks ein wirkmäc~til;e; 

gesc a en wurde, das den Anspruch auf Authentizi tät erheben kann: 

W'"dn nichtdJesus da~in .gelegC'!n hat, d .. nn ist sein Abdruck durch Farbe sim r 
wor en, un zwar nut etnC'!r ht L ' h d k . u !eTt 
h.äne, allalOmisch ric.htig dar:~dl:~ k~l~n:~. ~a%~t~~f;:e~ss~~t~~I~I~e~~~~~tr~igef 
eine ange Vorgeschichte der Fotografie Du Bild ', rn T eh "h I' r e '" fi h N . . u a ne t einem otogra 
f::ger:fie~~~~~dE.seDrregFle erSt wreltweit C'! Aufmerksamkeit, als es zu ,n ersten Mai 

.... er otogr;r namens Second p' h f d GI 

N
seinC'!r .Aufnahh~e plötzlich ein positives Bild des ~ei~~~:m:u de;~m T'~ es-hr:~~a~~ys 

egauversc elllt." ' .. "ur ;JJ 

Ganz offensichtlich kommt es h.i . h" h ' , 
derdre' b'ld h I' ~r ~u emem oc St Intrikaten Zusammenspiel 
.Gibt 1 I aßt ~opo og,~chen PramJssen Körper, Bi ld, Medium, wobei die Fra e 

k 
es authentische Prasenz? an die negative Medialität eines B,' ld N· ,g 

ge oppelt . d F" B I ' . - .. gattvs 
Ma ie' WIr. ur e t1ng.l~t diese Episode ein Beleg dafür, dass . Technik und 
her~it~m;er ~cho~ nahe ~!emand er lagen .. ," ei ne T hese, die sich von Benjamin 
to ra ht., er ~ sC'!l.ner K.lemen Geschichte der Pholographie schreibt, die Pho-

hi:to~s~~e~ari:bt~:;s~~~~:~n .. \ von Technik und Magie als durch und du rch 

~~ch sollt~ man die Aufmerksamkeit noch auf einen ganz anderen As ekt 
ken. Memes Erachtens erweist sich nämlich die PhotographiC'! des Grabt~chs 



., .~ .. . . . , 

: "'I .. 
· 'i .~· 

Abb. J: Grabtuch wn "{urin, Ausschnitt des Photo-Positivs und 
drs Photo-Nrgati'lls 

von Turin als .. dialektisches Bi ld .. par excellence: In einer Anmerkung zu seinen 
»geschichtsphilosophischen Thesen .. erläutert Benjamin das dialektische Bild, 
indem er auf dessen medientechnische Rahmenbedingungen Bezug nimmt: .. Nur 
die Zukunft hat Enrwickler zur Verfügung, die stark genug sind, um du Bild 
mit allen Detai ls zum Vorschein kommen zu lassen ... " Eben darin schei nt mir 
die eigentliche Pointe der Episode vom Turiner Grabtuch zu bestehen: Em die 
Photographie war in der Lage, ein mediente<:hnisches Parergon zur Verfügung 
zu stellen, um das Bild - genauer gesagt, den Abdruck, die Körperspur - in allen 
Details zum Vorschein kommen zu lassen. 
Natürlich 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. Mit anderen Worten: 
Seine eigenartige Entstehung wurde überhaupt erst durch die mediente<:hnische 
Eigenart der Photographie sichtbar. Hier kommt es zu einer merkwürdigen In­
terferenz von,. Technik der Aufmerksamkeit .. '! und Aufmerksamkeit fürTe<:hnik. 
Die mediente<:hnischen Rahmenbedingungen des alten und des neuen Mediums 
werden gewissermaßen gleichzeitig in dem Moment gegenwärtig, in dem das alte 
Medium durch das neue gerahmt wird. Und wenn wir Benjamin darin folgen 
wollen, dass das ,.Jetzt der Erkennbarkeit« im höchsten Grade ... den Stempel des 
kritischen, gefährlichen MomentS .. trägt/li dann wird der Moment des medialen 
Rahmenwechsels zu einem Moment medialer Gegenwärtigkeit: Eine Gegenwär­
tigkeit, die durch die Interferenz zweier medialer Verfahren produziert - heißt: 
hergestellt und vorgeführt - wird." 

In diese r 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 Mittelalters bei der Betrachtung des Grabtuchs hanen. Die Photographie 
bringt mi t dem Photo-Negativ ei n Bild hervo r, in dem das Grabtuch auf einmal 
positiv erscheint. Dergestalt erhält das G rabtuch _einen magischen Wert .. , wie 
ihn das gemalte Bild für uns ,.nie mehr besitzen kann«." Dabei geht es hier gerade 
nicht um das Optisch-Unbewußtt: des Kamera-Auges, sondern umgekehrt: durch 
das med iente<:hnische Parergon der PhotOgraphie wird erwas optisch bewusst 
gemacht. Das Hier und Jetzt der Photographie betrifft nicht mehr nur die hin­
weisende Indexikalität 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, ' photographischen< 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 Performativität des Sich-Zeigens 
ist im Falle des Grabtuchs von Turin in einer dialektischen Interferenz zu suchen: 
eine Performativität, die im Übergang vom Bild-Negativ zum Bild-Positiv mediale 
Gegenwärtigkeit als indexikalisches Jetzt der Erkennbarkeit hervorbringt. 
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