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Parahumane Bilder

Einfithrende Uberlegungen zu einem praxeologischen Bildbegriff!

1. Anthropozentrische Bildbegriffe

Von Leonardo da Vincis Trattato della pittura (1651) (vgl. Clark 1969:
80f.) iiber Immanuel Kants Versuch siber die Krankbeiten des Kopfes (1762)
(vgl. Kant 1968: 265f.) bis zu Jean-Paul Sartres L’Imagination (1940)
(vgl. Sartre 1980: 86ff.) ist immer wieder auf die menschliche Neigung
hingewiesen worden, bestimmte visuelle Gebilde, wie etwa Flecken auf
Winden, Gesteinsmaserungen oder Wolken, aufgrund von Ahnlichkeiten
mit anderen Objekten, wie Gesichtern, Bauwerken oder Landschaften,
als deren Abbilder zu interpretieren (vgl. Gaier 2001: 117; Graevenitz et
al. 2001: 10f.). Wird hier implizit eine Bindung des Bildes an das mensch-
liche Bewusstsein suggeriert, so haben andere theoretische Reflexionen
Uber das Bild diese Bindung explizit behauptet. Ein prominentes Beispiel
hierfiir ist Hans Jonas’ Aufsatz ,Homo Pictor und die Differentia des
Menschen® aus dem Jahr 1961, der den Menschen vom Tier weder durch
die Sprache noch durch die Vernunft, sondern durch ein anderes Medi-
um und ein urspriinglicheres Phinomen, nimlich durch das Bild, abzu-
grenzen und damit als homo pictor zu bestimmen versucht: Jonas zufolge
unterscheidet sich die menschliche Erinnerung vom tierlichen Gedicht-
nis durch das Moment der Imagination. Die von dieser hervorgebrachten

1 In diesem Text wird bei Gruppen zwecks besserer Lesbarkeit auf eine grammatika-
lische Differenzierung nach Geschlechtern zugunsten einer Verwendung der mas-
kulinen Formen verzichtet. Selbstverstindlich sind bei allen Gruppen von Men-
schen und Tieren sémtliche Geschlechter gemeint.
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mentalen Bilder wiirden dann in materielle Bilder veriuflerlicht, die wie-
derum nur menschliche Betrachter durch eine Trennung von Form und
Stoff als Bilder, nimlich als dem Abgebildeten blofk dhnlich, verstehen
kénnten. Durch die Hervorbringung der inneren und diejenige der dufle-
ren Bilder fielen im bomo pictor der Homo sapiens und der Homo Faber
zusammen. Und da die erstere Bilderschaffung iiber das sinnliche Ge-
gebene hinausgehe und die letztere Bilderzeugung eine besondere Ver-
fiigung tiber den eigenen Kd&rper voraussetze, stelle der homo pictor die
Einheit von geistiger und leiblicher Freiheit und damit einen Ausweis
der menschlichen Freiheit i’:berhaupt dar. (Vgl. Jonas 1961) Die Uberzeu-
gung, mithilfe des Bildes lasse sich eine Grenzlinie zwischen Mensch und
Tier ziehen, findet man in variierter Form auch in philosophischen Tex-
ten, die im Rahmen der jiingeren bildwissenschaftlichen Wende entstan-
den sind. Beispielsweise vermutet Reinhardt Brandt, nur Menschen, nicht
dagegen Tiere kdnnten ein Bewusstsein ihres eigenen Spiegelbildes erlan-
gen (vgl. Brandt 1999: 103f., 283), wihrend Lambert Wiesing zwar ein-
riumt, dass Tiere Bilder erschaffen kdnnten, aber hinzusetzt, diese wiir-
den nur fiir menschliche Betrachter zu Abbildern anderer Gegenstinde
(vgl. Wiesing 2010: 591f.).

2. Aktuelle Uberschreitungen des Anthropozentrismus

Gleichwohl haben in jiingerer Zeit mehrere Ansitze diskursive Promi-
nenz erlangt, die an einer — keineswegs nur bildbezogenen, sondern all-
gemeinen — Uberwindung des anthropozentrischen Denkens arbeiten.
Dazu gehdrt erstens der Transhumanismus, der, obwohl ideengeschicht-
lich bis in die Renaissance zuriickreichend (vgl. Ferrari 2015: 390), seinen
in den heutigen wissenschaftlichen und politischen Diskursen gebriuchli-
chen Sinn erst 1957 von dem Biologen Julian Huxley empfing. Das Prifix
,trans‘ meint hier eine t]berschreitung des aktuellen, firr defizitir erkldrten
Menschen auf einen neuen, vermeintlich {iberlegenen Menschen hin. Diese
Uberschreitung soll durch eine physische, psychische und kognitive Opti-
mierung erreicht werden, die insbesondere auf technologische Mittel zu-
riickgreift. Zentral sind in diesem Zusammenhang Visionen des human
enhancement (vgl. Loh 2018: 501f.), etwa des human genetic engineering,

neuronaler Implantate oder der Ubertragung der Inhalte menschlicher Ge-
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hirne auf Computer. Die hierdurch bewerkstelligte Erschaffung eines Cy-
borg-Korpers werde, so das Versprechen, das menschliche Leben besser,
gestinder und linger — vielleicht sogar endlos — machen.

Vom Transhumanismus — wenn auch nicht ganz iberschneidungs-
frei — abzugrenzen ist der Posthumanismus, der, obschon sich auch die
Wurzeln dieses Ausdrucks bis ins 17. Jahrhundert zuriickverfolgen lassen
(vgl. Loh 2018: 94), seit den 1970er Jahren durch den Literaturtheoreti-
ker Thab Hassan bekannt gemacht worden ist. Ungeachtet des Umstan-
des, dass der Posthumanismus in verschiedene Denkrichtungen zerfillt,h
lassen sich einige einende Primissen identifizieren. So verweist die Vorsil-
be ,post® nicht auf ein Ende des Menschen an sich, sondern auf ein Ende
seiner exzeptionellen Stellung in der Welt. Dabei zielen posthumanistische
Theorien — etwa im Sinne von Donna Haraways Begriff der ,natureculture®
(vgl. Haraway 2003) — darauf ab, strikte Abgrenzungen des Menschen von
nichtmenschlichen Entititen wie Tieren und Maschinen, die sich wiederum
auf Dualismen wie Kultur vs. Natur oder Subjekt vs. Objekt stiitzen, in
Kontinuititen zu tiberfithren und auf diese Weise die nonhumanen Instan-
zen normativ aufzuwerten.

Zu den mittlerweile fest im allgemeinen Diskurs verankerten Konzep-
ten des Trans- und Posthumanismus gesellen sich zwei weitere Begriffspri-
gungen, die bislang nicht die gleiche Popularitit erlangen konnten, fiir den
vorliegenden Sammelband aber keineswegs weniger bedeutsam sind: Zum
einen hat Joanna Zylinska in den terminologischen Mittelpunkt ithrer Mo-
nographie Nonhuman Photography den Begriff des ,Nonhumanen® gestellt,
der den Menschen mit Bezug auf die Photographie in drei Hinsichten —
als ,subject, agent, or addressee” — negiere (Zylinska 2017: 5). Zylinska
geht es also ump [p]hotographs that are not of the human“,g, [p]hotographs
that are not by the human® und , [p]hotographs that are not for the hu-
man® (Zylinska 2017: 5). Freilich grenzt sie das ,Nonhumane* nicht streng
vom ,Posthumanen® ab, wenn sie zugleich eine ,,posthumanist philosophy
of photography* entwickeln will (Zylinska 2017: 3, Hervorhebung getilgt),
die von der Primisse ausgeht, dass menschliche und nichtmenschliche An-
teile bei jeder Photographie zusammenkommen. Mit dieser konzeptuellen
Unschirfe geht einher, dass auch Zylinska ein ethisch-politisches Anlie-

2 Zumédglichen Kategorisierungen vgl. Hauskeller et al. 2015: 6f.; Loh 2018.
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gen verfolgt, das beispielsweise das nonhumane Sehen zu einem ,.better way
of looking® erklirt (Zylinska 2017: 16) und hiermit auch konkrete Hand-
lungsaufrufe verbindet, wie etwa denjenigen, mithilfe der Photographie das
Umweltbewusstsein zu stirken.

Zum anderen haben Zoé Sofoulis und, hierauf aufbauend, Karin Har-
rasser und Susanne Roefliger, den Terminus ,parahuman’ ins Feld gefiithrt
(vgl. Sofoulis 2002; Harrasser/Roef8iger 2016). So hat Sofoulis posthuma-
nistische Ansitze wie jenen von N. Katherine Hayles (vgl. Hayles 1999)
wie folgt kritisiert:

»Meiner Ansicht nach sollte man eher vom ,Parahumanen® als vom
Posthumanen sprechen und so zu verstehen geben, dass Handeln und
Intelligenz auch auflerhalb des Menschlichen und neben ihm exis-
tieren, und nicht, dass das Menschliche in gewisser Weise redundant
ist und seine zentrale Bedeutung verloren hat.“ (Sofoulis 2002: 284)

Dabei richtet sich Sofoulis’ eigentliches Interesse auf die Formulierung
einer soziotechnischen Theorie geschlechtlicher Identitit, wihrend Har-
rasser und Roefliger mit dem Begriff des Parahumanen Verbindungen von
menschlichem Kérper und Technik beschreiben, wie sie etwa bei Prothesen
und Implantaten vorliegen.

3. Nonhumane Bildoperatoren und parahumane Bilder

Der Sammelband Parabumane Bilder greift diese Dezentrierungen des
Menschen auf, um das weit verbreitete Verstindnis des Bildes als eines ex-
klusiv humanen Phinomens und damit nach einer ganzen Reihe vermeint-
licher Spezifika des Menschen, von denen in den letzten Jahrhunderten
eines nach dem anderen aufgegeben werden musste, ein weiteres Anthropi-
num kritisch zu hinterfragen.> Dabei macht das Buch einen modifizierten
Gebrauch von den Konzepten des Non- und Parahumanen, indem es nach
der Rolle nonhumaner Entititen und ihrem Verhiltnis zu humanen Ak-

3 Damit schliefft das Buch an den Tagungsband Bild und Negativitit an, den einer
seiner Herausgeber vor zwei Jahren publiziert hat und der die nicht weniger hiu-
fig anzutreffende Auffassung in Frage stellte, Bilder konnten nicht verneinen (vgl.
Nowak 2019).
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teuren beim Vollzug von Operationen fragt, welche sich auf Bilder bezie-
hen, die hier eben aufgrund des Zusammenspiels dieser unterschiedlichen
Instanzen als ,parahuman‘ bezeichnet werden sollen.

Dieser operative Fokus schliefit die erste, semantische Dimension des-
sen, was Zylinska ,nonhuman photography* nennt, aus und kniipft statt-
dessen an die beiden anderen, pragmatischen Dimensionen an. Doch ver-
steht sich dieses Buch als ein Beitrag zu einer umfassenden Praxeologie der
Bilder und beschrinkt sich deshalb nicht auf deren Produktion und Rezep-
tion, sondern bezieht samtliche Operationen ein, die an und mit Bildern
vollzogen werden kénnen und zu denen etwa auch deren Reproduktion,
Transformation, Speicherung, Ubertragung und Prisentation gehért.

Dieser Erweiterung entspricht, dass hier auf Seiten der nichtmensch-
lichen Faktoren anders als im Transhumanismus und bei Harrassers und
Roefligers Verwendung des Terminus ,parahuman® nicht nur Technologi-
en, sondern noch zwei weitere Objektklassen beriicksichtigt werden. Hier-
bei handelt es sich zum einen um die belebte und unbelebte Natur und
zum anderen um Gétter und andere iibersinnliche Wesen, die in bestimm-
ten menschlichen Kulturen ebenfalls in praktische Beziehungen zu Bil-
dern gesetzt werden. Diesen natiirlichen und iibernatiirlichen lassen sich
die technischen Instanzen insofern als naturgesetzlich an die Seite stellen,
als es sich bei ihnen um Apparate und Prozesse handelt, die sich Krifte
und Zusammenhinge der unbelebten Natur, wie etwa optische Gesetzmi-
Rigkeiten, zunutze machen. Durch diese mehrfache Uberschreitung des
Bildanthropozentrismus werden in diesem Sammelband mit dem neuen
Materialismus, der Akteur-Netzwerk-Theorie, den Human-Animal und
Multspecies Studies sowie der Untersuchung vorkiinstlerisch-kultischer
Bilder Forschungsrichtungen aufeinander bezogen, die bislang weitgehend
in wechselseitiger Isolation gearbeitet haben.

Ebenso bezieht sich dieses Buch im Unterschied zu den universa-
listisch angelegten Theorien des Trans- und Posthumanismus zwar aus-
schlieflich auf Bilder, thematisiert jedoch anders als Zylinskas Nonbuman
Photography keineswegs nur die Photographie, sondern schlief{t auch alle
anderen Bildmedien ein. Ulberhaupt decken die verschiedenen Beitrige des
Bandes ein breites Spektrum unterschiedlicher Bildtypen ab: Zu diesen ge-
héren sowohl ungegenstindliche als auch gegenstindliche Varianten, von
denen die Letzteren wiederum fiktionale und referenzielle sowie indexika-

lische und ikonische Varianten gleichermaflen umfassen, wobei wiederum
tal ]
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elementar-sensuelle genauso wie relational-strukturelle Tkone Beriicksich-
tigung finden. Dariiber hinaus werden neben zweidimensionalen Bildern
auch dreidimensionale Bildwerke einbezogen.

Die deutlichsten Verschiebungen gegeniiber den oben skizzierten Dis-
tanzierungen vom anthropozentrischen Denken betreffen die beiden fol-
genden Punkte: Zum einen nehmen die meisten in diesem Buch versammel-
ten Aufsitze eine deskriptive Haltung ein und enthalten sich normativer
Wertungen, wie sie sowohl den technischen Optimierungsphantasien des
Transhumanismus* als auch der Priferierung des Nonhumanen im Post-
humanismus sowie in Zylinskas und Sofoulis’ Ansitzen eingeschrieben
sind. Zum anderen strebt der Posthumanismus, angezeigt durch die zeit-
liche Bedeutung der Vorsilbe ,post’, eine historische Verabschiedung des
Humanismus an. Dadurch erhebt er sich selbst zum Telos der Geschich-
te, beschrinkt sich aber zugleich auf einen zukiinftigen Zeitraum. Dem-
gegeniiber verwenden wir den Ausdruck ,parahuman‘, um, gestiitzt auf
die riumlichen Konnotationen der Silbe ,para‘, darauf hinzuweisen, dass
an bildbezogenen Operationen neben Menschen immer schon auch nicht-
menschliche Entititen beteiligt waren. Dabei lisst sich das Prifix einerseits
mit ,gegen® oder ,im Vergleich mit* ibersetzen, womit angezeigt wird, dass
parahumane den humanen Bildern gegentiberstehen, weil sie anderen Logi-
ken unterliegen. Andererseits bedeutet ,para‘ auch ,bei‘ oder ,neben’, wo-
durch herausgestellt wird, dass die nichtmenschlichen Instanzen insofern
bei oder neben den Menschen stehen, als sie diese nur selten komplett ver-
dringen, meist aber mit ithnen in Wechselwirkungen treten, bei denen die
jeweiligen Wirksamkeiten von Fall zu Fall unterschiedlich gewichtet sind.

4. Bildbezogenes Handeln

Der Akzent auf bildbezogene Operationen legt es wiederum nahe, sich mit
etablierten Theorien des Zusammenhangs von Bild und Handlung ausein-
anderzusetzen. Hier kann zunichst in Anlehnung an Silvia Seja zwischen
zwel auseinanderstrebenden Ansitzen unterschieden werden (vgl. Seja
2009: 11). Ein erster, von Seja ,pragmatistisch® genannter Zugang, der etwa

4 Zur Kritik an diesen Phantasien vgl. Spreen/Flessner 2018.
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von Arnold Gehlen und Lambert Wiesing vertreten wird, nimmt an, dass
Bilder unabhingig von ihrem Gebrauch existieren und Bildhandeln deshalb
nachtriglich an Objekten vollzogen wird, die zuvor als Bilder identifiziert
wurden (vgl. Seja 2009: 120ff.). Weiter geht jedoch der zweite, ,pragmati-
sche‘ Zugang, der das Bildhandeln als ,eine sprachartige Verstehens- oder
Interpretationsleistung [betrachtet], die in einer begrifflichen Bestimmung
resultiert (Seja 2009: 11), nimlich ,das Bild [erst] zu einem Bild ,macht*
(Seja 2009: 11). Diese Auffassung, die nichts Geringeres tut, als das Bild auf
praxeologische Weise zu definieren, wird nicht nur von Oliver Scholz und
Klaus Sachs-Hombach {vgl. O. Scholz 2004: 102ft.; Sachs-Hombach 2013:
81), sondern auch von uns geteilt.

Dariiber hinaus wird das Bildhandeln in der semiotischen Bildprag-
matik jedoch nach dem Vorbild der Sprechakttheorie als eine Form des
kommunikativen Handelns begritfen (vgl. Sachs-Hombach 2001: 20). Da-
bei hat man zum einen darauf hingewiesen, dass demselben Bild je nach
Kontext unterschiedliche kommunikative Bedeutungen verliehen werden
kénnen (vgl. Schirra 2001: 77ft.; Sachs-Hombach 2013: 155f.). Zum ande-
ren wird betont, dass die Bildkommunikation nicht nur der Reprisentation
dienen, sondern auch Appellfunktionen gegeniiber dem Adressaten erfiil-
len kann, etwa wenn ein Fahndungsphoto den Betrachter dazu auffordert,
nach der abgebildeten Person Ausschau zu halten (vgl. Sachs-Hombach
2013: 183). Damit provoziert das Bildhandeln weitere Handlungen, ist also
in ein ganzes Handlungsgeflecht eingebunden (vgl. Birk/Schirra 2013). Tat-
sichlich sind Bilder in der Regel Gegenstand mehrerer Handlungen, die
von unterschiedlichen Instanzen vollzogen werden, worauf noch zuriick-
zukommen sein wird. Doch lassen sich Bildhandlungen nicht auf kommu-
nikative Akte reduzieren, welche vielmehr nur einen von vielen verschie-
denen IHandlungstypen darstellen, die in diesem Sammelband, wie bereits

dargelegt, in ihrer Gesamtheit betrachtet werden.

5. Humanes und nonhumanes Handeln

Schlieflich betrachtet Sachs-Hombach kommunikative Bildakte als ,,einen
speziellen Typ intentionaler Handlungen®, die ,eine Absicht des Handeln-
den voraus[setzen]* (Sachs-Hombach 2013: 81f.). Mit diesem intentiona-

listischen Handlungsbegriff steht Sachs-Hombach in einer langen philoso-
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phischen Tradition. Darin grenzt ein besonders enges, etwa von Aristoteles
und Hannah Arendt vertretenes Verstindnis von Handeln dieses von ande-
ren menschlichen Titigkeiten, nimlich dem Herstellen und dem Arbeiten,
ab, von denen es insbesondere Arendt dadurch unterscheidet, dass es sich
nicht auf Objekte, sondern auf andere Subjekte richtet (vgl. Vossenkuhl
2003: 218; Arendt 1998: 213{f.). Doch selbst dann, wenn auf dieses Krite-
rium der Intersubjektivitit verzichtet wird, bleibt oft dasjenige der Inten-
tionalitit, wonach eine Handlung im Verhalten einer bestimmten Person
besteht, die hierfiir bestimmte, ihr bewusste Grimde hat, welche es hinrei-
chend erkliren (vgl. Vossenkuhl 2003: 230). Die durch das Handeln ver-
folgten Ziele wurden in der Philosophiegeschichte zunichst ethisch, nim-
lich in Aristoteles” inhaltlich-teleologischem Ansatz als Gliickseligkeit, in
Kants formal-apriorischem Ansatz als kategorischer Imperativ, bestimmt
(vgl. Vossenkuhl 2003: 219ft.). Zu einer moralischen Neutralisierung des
Intentionalititsbegriffs und damit zur Begriindung der eigentlichen phi-
losophischen Handlungstheorie kam es hingegen dadurch, dass Thomas
Hobbes das Flandeln mit jeder zweckgerichteten Titigkeit iiberhaupt
gleichsetzte (vgl Vossenkuhl 2003: 221, 257).

Da das Konzept der Handlung in der Soziologie urspriinglich einer
Aufwertung von Personen gegeniiber Strukturen diente (vgl. Harrington
2006: 1), sind auch hier viele Flandlungstheorien intentionalistisch ausge-
richtet und unterscheiden sich lediglich durch ihre jeweiligen Charakteri-
sierungen der im Handeln verfolgten Absichten. So werden diese beispiels-
weise in Talcott Parsons strukturalem Funktionalismus mit kollektiven
Normen, in den Theorien der rationalen Entscheidung, die Max Weber und
James Coleman aus der neoklassischen Okonomie {ibernahmen, dagegen
mit egoistischen Optima identifiziert (vgl. Kalter 2015).

Die Reservierung des Ausdrucks ,JTandlung® fiir intentionale Titigkei-
ten von Menschen dringt sich zunichst aufgrund seines etymologischen
Ursprungs im Wort ,Hand*auf, da iiber diese Extremitit mit abgespreiztem
Daumen, der die Manipulation von Objekten erheblich erleichtert, tatsich-
lich nur der menschliche K&rper verfiigt. Doch werden als ,}Tandlungen®
keineswegs nur manuelle, sondern auch viele andere Titigkeiten bezeich-
net, ebenso wie sich umgekehrt die Hand mittlerweile — wenigstens anni-
herungsweise — technisch nachbauen lisst.

Vor allem aber weist das Konzept der Intention diverse Probleme aut:

Zunichst stellt sich philosophisch die Frage, wie man bei einem gegebenen
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Ereignis entscheiden kann, ob es eine intendierte Handlung darstellt oder
nicht. Da Absichten ausschlieflich im Geist eines Subjekts existieren, kann
diese Frage nicht durch eine empirische Untersuchung der physischen Ei-
genschaften des Ereignisses beantwortet werden, sondern allein — und unter
der Voraussetzung, dass sich das Ereignis tiberhaupt einer Person zuordnen
lisst — durch deren intersubjektive Befragung, die wiederum auf eine sub-
jektive Introspektion angewiesen ist (vgl Gell 1998: 125; Vossenkuhl 2003:
241). Beispielsweise kénnte die Bewegung eines menschlichen Kérperteils
statt durch eine bewusste Intention auch auf viele andere Weisen zu erkliren
sein. Denn Menschen miissen sich nicht rational, sondern kénnen sich auch
emotional, impulsiv oder akratisch verhalten. Auch sind sehr viele mensch-
liche Titigkeiten durch hiufige Wiederholung zu nicht bewussten, automa-
tischen Routinehandlungen geworden (vgl. Strauss 2011: 114f.): ,Handeln
ist nicht transparent, es steht nicht unter der vollen Kontrolle des Bewusst-
seins.“ (Latour 2010: 77) Die fragliche Kérperbewegung kénnte sogar auf
einen bloflen Reflex oder darauf zuriickzufiihren sein, dass der betreffende
Kérperteil von auflen bewegt wird (vgl. Gell 1998: 124). Hat man hier zu-
mindest einen empirischen Anlass, iiberhaupt nach dem Vorliegen einer in-
tendierten Handlung zu fragen, so ist dies bei Bewegungslosigkest nicht mehr
der Fall, obwohl diese genauso intendiert sein kann (vgl. Gell 1998: 1251.).

Dissens herrscht in der Philosophie ferner tiber die genauen Bezie-
hungen zwischen Intentionen und Handlungen. So begreift die kausale
Handlungstheorie die Griinde fiir Handlungen als deren Ursachen, kann
aber nicht erkliren, wie die Inhalte propositionaler Einstellungen dazu im-
stande sein sollen, physische Wirkungen hervorzurufen (vgl. Wilson 2012).
Die teleologische Handlungstheorie wiederum, die Griinde von Ursachen
trennt, gerit in andere Schwierigkeiten, weil es beispielsweise unerwiesen
ist, ob es von Ursachen verschiedene Griinde, die sich in rationale und irra-
tionale einteilen lassen, iiberhaupt gibt (vgl Vossenkuhl 2003: 2411). Wie
ist des Weiteren die Reichweite von Intentionen zu denken? Dass diese nur
unmittelbare Folgen umfassen, ist aus mehreren Griinden unhaltbar. Aber
beschrinken sie sich immerhin auf die direkte Kontrolle des eigenen Kér-
pers, oder schliefen sie auch die — wiewohl geringere — Kontrolle der Um-
welt ein? Und in welchem Verhiltnis stehen Intentionen zu kollektiven
Handlungen? (vgl. Wilson 2012)

In der Soziologie wiederum hat u.a. Niklas Luhmann an der Fand-

lungstheorie der Nutzenmaximierung kritisiert, dass viele soziale Situa-
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tionen zu komplex sind, als dass sich in thnen durchschnittliche Individuen
firr das optimale Ziel entscheiden kénnten, weshalb Zielsetzungen eher der
Komplexititsreduktion dienten (vgl. Joas/Beckert 2001: 272f., 2791.), wih-
rend Harold Garfinkel der Theorie der Werteorientierung vorhielt, dass
auch Werte allein nicht ausreichten, um Entscheidungen treffen zu kénnen
(vgl. Joas/Beckert 2001: 274).

Doch so wie es neben Gesinnungs- auch Verantwortungsethiken gibt,
stehen auch in der philosophischen Handlungstheorie den internalistischen
externalistische Ansitze gegeniiber, die Handlungen nicht durch innere In-
tentionen, sondern durch dufere Titigkeiten bestimmen (vgl. Vossenkuhl
2003: 2391.). Dabei kann es entweder um die Befolgung intersubjektiver
Regeln oder — fiir unseren Zusammenhang wichtiger — um die Folgen von
Handlungen gehen, die von den mit diesen verfolgten Absichten nicht sel-
ten abweichen (vgl. Gell 1998: 16, 126f.; Latour 2010: 76).°

Konsequenzialistische bieten gegentiber intentionalistischen Hand-
lungstheorien den Vorteil, dass Wirkungen im Unterschied zu Zielen em-
pirisch beobachtet werden kénnen. Dariiber hinaus bieten sie die Mog-
lichkeit, das Konzept der Handlung von Menschen auf nichtmenschliche
Entititen zu Gibertragen, die aus intentionalistischer Sicht blof§ als Objekte
oder Instrumente menschlicher Handlungen fungieren kénnen (vgl. Gell
1998: 124). Deutlich wird dies vor allem in der Soziologie und der Ethno-
logie, wo externalistische Handlungstheorien besonders groffen Zuspruch
erfahren haben (vgl. Gell 1998: 127). So gehen strukturalistische Ansitze in
der Makrosoziologie von transindividuellen Akteuren wie etwa Unterneh-
men, Okonomien, Nationen oder Systemen aus. Auf der mikrosoziologi-
schen Ebene wiederum haben John Dewey, Hans Joas und Jens Beckert ar-
gumentiert, dass sich Handlungsentscheidungen von Individuen nicht aus
deren Zielen allein, sondern nur aus einem Zusammenspiel dieser Ziele mit
den situativen Realisierungsbedingungen erkliren lassen. Denn die Ziele
sind anfangs noch abstrakt und vage und nehmen erst durch die Erprobung
verfiigbarer Mittel, also anderer Entititen, konkretere und prizisere For-
men an. (vgl. Joas/Beckert 2001: 273ff.)

5  Begreift man Intentionen mit der kausalen Handlungstheorie als Ursachen, so
wird hier, mit Aristoteles gesprochen, die finale in eine effektive Kausalitit ver-
kehrt.
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Ebenfalls von der Mikroebene ausgegangen wird in der Akteur-Netz-
werk-Theorie (ANT), die das Handeln vollstindig vom Willen und Be-
wusstsein ablost und stattdessen durch seine Effekte definiert: Als Akteur
gilt hier jede Entitit, die andere Entititen beeinflusst und dadurch eine
Situation wahrnehmbar verindert. (vgl. Kneer 2009: 21; Latour 2010: 92,
123) Auf dieser Basis hat die ANT die Verallgemeinerung der Handlungs-
macht besonders weit getrieben, nimlich auf nichtmenschliche Lebewesen,
unbelebte Dinge und sogar iibersinnliche Wesen ausgedehnt (vgl. Kneer
2009: 191.; Latour 2010: 84, 123; Muniesa 2015: 82), wobei sich diese Trias
in leicht variierter Form freilich auch bei dem Kulturanthropologen Alfred
Gell findet (vgl. Gell 1998: 171f., 22).

Die Inklusion iibersinnlicher Wesen, die aus rationalistischer Sicht
nicht einmal existieren, hat Bruno Latour damit begriindet, dass Soziolo-
gen beispielsweise die Aussage eines Katholiken, der seine Pilgerschaft auf
einen Ruf der Jungfrau Maria und einer Ikone derselben zuriickfiihrt, ernst
nehmen sollten (vgl. Latour 2010: 84f.). Denn tatsichlich missen auch die-
se Entititen als Akteure im Sinne der obigen Definition anerkannt wer-
den, sofern der Glaube an sie tatsichlich die menschliche Handlung des
Pilgerns angeregt hat. Und da dem Thomas-Theorem zufolge Situationen
in ihren Folgen real sind, wenn sie von Menschen fiir real gehalten werden
(vgl. Kalter 2015: 76), hat Latour generell empfohlen, Handlungen durch
jene Faktoren zu erkliren, welche die involvierten menschlichen Akteure
in ithrer Alltagsphilosophie selbst als mafigeblich erachten (vgl. Kneer 2009:
22f.; Latour 2010: 82ff., 86f., 89f., 98ff., 107). Dort aber werden durch-
aus hiufiger nonhumane Instanzen mit Handlungsmacht belehnt, wenn
man etwa an den physikalischen Arbeitsbegriff, den technischen Ausdruck
,protective agent* oder die Rede von ,agierenden® Gegenstinden denkt (vgl.
Seifert 2008: 9; Latour 2010: 107).¢

Beschreibt man die Handlungsmacht eines Akteurs mit der ANT ge-
nauer, so besteht sie in dem Vermégen, andere Akteure zum Handeln zu
bewegen (vgl. Kneer 2009: 22ff.). Umgekehrt ist damit aber auch der erst-
genannte Akteur nicht der letzte Urheber seiner Handlung, sondern wird
zu dieser erst durch andere Akteure bewogen (vgl. Latour 2010: 81). Damit

6  Dadie ANT das Handeln auf der Basis seines konsequenzialistischen Verstindnisses
auf nichtmenschliche Entititen ausweitet, liegt hier mitnichten eine anthropomor-
phisierende Beseelung dieser Entititen vor (vgl. Kneer 2009: 21, 35).
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ist jede einzelne Aktion immer auch eine Reaktion und das Handeln insge-
samt iiber mehrere Entititen verteilt (vgl. Kneer 2009: 21f.; Latour 2010:
82). Auch diese Sicht wird von Gell, der von ,distribuierter Person® und ,er-
weitertem Geist® spricht (vgl. Gell 1998: 96ff., 232ff.), aber auch z.B. von
Edwin Hutchins, der eine Theorie der verteilten Kognition entwickelt hat
(vgl. Latour 2010: 105; Muniesa 2015: 81), geteilt.

Die Verteilung der Handlungsmacht nimmt die Form eines Netz-
werkes an, in dem die verschiedenen Handlungstriger zusammenwirken
(vgl. Gell 1998: 123). Diese besitzen gemifl den von der ANT aufgestell-
ten Prinzipien der generalisierten Symmetrie und freien Assoziation zu-
nichst einmal allesamt das gleiche Handlungspotenzial (vgl. Kneer 2009:
21f.; Muniesa 2015: 82). Allerdings koénnen sie dieses empirisch je nach Si-
tuation in unterschiedlichem Mafle realisieren (vgl. Kneer 2009: 21; Latour
2010: 109ff.). Dabei werden zum einen etwaige Ubersetzungen zwischen
Ursachen und Wirkungen Latour zufolge nicht nur durch neutrale ,Zwi-
schenglieder’, sondern auch durch intervenierende ,Mittler bewerkstelligt,
wobei beide Funktionen durch jede beliebige Entitit erfiillt werden kon-
nen (vgl. Latour 2010: 100ff.). Zum anderen wird die konventionelle Ge-
geniiberstellung von volliger Freiheit auf Seiten des Menschen und volliger
Kausalitit auf Seiten der nichtmenschlichen Entititen durch eine Abstu-
fung unterschiedlicher Freiheitsgrade ersetzt (vgl. Muniesa 2015: 82). Das
gilt insbesondere fiir das Verhiltnis menschlicher Akteure zu technischen
Artefakten: Zwischen der blofien Instrumentalisierung der Letzteren durch
Erstere und der umgekehrten Determinierung der Ersteren durch Letztere
existiert ein weites Feld variabler gegenseitiger Beeinflussung — eine The-
se, welche die ANT wiederum mit James J. Gibsons Affordanztheorie teilt
(vgl. Latour 2010: 122ff., 131).” Gleichwohl handeln die Dinge auf andere
Weise als die Menschen. Denn obwohl sie im Unterschied zu diesen keine
Absichten verfolgen konnen, entfalten sie besonders starke Wirkungen, in-
dem sie stumme Sachzwinge ausiiben (vgl. Latour 2010: 1271.).

7 Damit lisst sich an die Stelle dessen, was man mit Theodor W. Adorno als ,Ur-
sprungsphilosophie® bezeichnen kénnte (vgl. ua. Adorno 1990: 12ff.), ein Denken
der Gleichurspriinglichkeit verschiedener Akteure setzen, die zueinander, wie sich
wiederum mit Vilém Flusser formulieren lisst, im Verhiltnis von Dialogpartnern
stehen (vgl. Flusser 1985: 83).



Parahumane Bilder 19

6. Humanes und nonhumanes Bildhandeln

Diesen um nonhumane Akteure erweiterten Handlungsbegriff hat nun
schon Latour selbst auch auf das Bildhandeln bezogen. Denn die ANT
schliefft ihrerseits eine pragmatische Semiotik ein, die den Anteil von In-
skriptionen an der Entfaltung von Handlungsmacht zu bestimmen ver-
sucht (vgl. Muniesa 2015: 82f.) und zu diesen Inskriptionen auch — vor al-
lem epistemische — Bilder rechnet (vgl. u.a. Latour 1988).

Da eine angemessene Rekonstruktion sozialer Handlungsketten im
Sinne der ANT eine Einbeziehung aller — auch noch so unterschiedlichen
— Handlungstypen verlangt (vgl. Latour 2010: 133f.), hat eine vollstindi-
ge Beschreibung bildbezogener Handlungsgeflechte auch die Handlungs-
macht des Bildes selbst zu beriicksichtigen, nach der tatsichlich diverse
Autoren gefragt haben. Dabei haben sich Gell und Hans Belting zuniichst
darauf bezogen, dass Kultbilder im magischen und religiésen Denken oft
wie des Leidens und Handelns fihige Personen behandelt werden (vgl. Gell
1998: 66, 96, 102, 137, 141f.; Belting 2011: 60ff., 208ff., 292ff.). Zugleich
hat Gell bemerkt, dass sich ein dhnlicher Umgang mit Bildern mitunter
auch in sikularen Kontexten beobachten lisst (vgl. Gell 1998: 18, 691f.,
97), was darin seine Berechtigung findet, dass Bilder tatsichlich auf ihre
Rezipienten einwirken (vgl. Gell 1998: 24, 66). In kritischer Auseinander-
setzung mit dem Versuch, die Theorie des Sprechakts fiir diejenige des Bil-
des fruchtbar zu machen, hat auch Horst Bredekamp das Bild ,,nicht an die
Stelle der Wérter, sondern an die des Sprechenden® gesetzt: ,Indem dessen
Position durch das Bild eingenommen wird, werden nicht die Instrumente,
sondern die Akteure vertauscht.“ (Bredekamp 2015: 59) Dabei fragt Brede-
kamp nach ,eine[r] autonome[n] Aktivitit“ der Bilder (Bredekamp 2015:
57), die er zugleich als ,lebendige Eigenkraft“ expliziert (Bredekamp 2015:
320). Dieser Verlebendigungsgestus kehrt schliefflich bei Williamd. T. Mit-
chell wieder, der das Bild in Anlehnung an Aristoteles als ein ,eigentiim-
liches und paradoxes Geschopf“ konzipiert (Mitchell 2008: 14) und Bildern
sogar Absichten unterstellt, indem er danach fragt, was sie ,wollen — welche
Anspriiche sie uns gegentiber geltend machen® (Mitchell 2008: 13).

8  Natirlich ist dieser Bildvitalismus und -intentionalismus problematisch. Doch
konzediert Mitchell selbst, dass es sich hierbei vor allem um einen anthropomor-
phisierenden Tropus handle, der auch im heutigen Alltagsdenken noch wirksam sei
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Doch obwohl die erschépfende Analyse eines Netzwerks bildbezoge-
ner Handlungen eigentlich auch der vom betreffenden Bild selbst entfalte-
ten Aktivitit Beachtung schenken miisste und dies in gesteigertem Mafie
fir Gebrauchsbilder gilt, die praktischen Zwecken dienen und in diesem
Buch nicht weniger als solchen Zwecken enthobene Kunstbilder themati-
siert werden, wird die Handlungsmacht der Bilder selbst hier nur am Rande
beleuchtet. Im Mittelpunkt stehen dagegen jene oben genannten Operati-
onen, die Bilder zu threm Gegenstand haben oder als Mittel benutzen. Und
gefragt wird danach, inwiefern sich diese Operationen als Handlungen und
die sie vollfithrenden Instanzen als Akteure oder Agenten verstehen las-
sen.” Dabei entsprechen die nichtmenschlichen Lebewesen, unbelebten
Dinge und tibersinnlichen Wesen, die Latour und Gell, wie oben dargelegt,
generell auf der Seite der nonhumanen Akteure benannt haben, recht genau
jenen drei Klassen nichtmenschlicher Bildinstanzen, die wir zuvor bereits
selbst unterschieden haben.

Im Folgenden werden wir in drei aufeinander aufbauenden Abstrakti-
onsstufen zunichst die jeweiligen Besonderheiten dieser drei Klassen non-
humaner Bildakteure erliutern, dann die Beziehungen zwischen diesen
Klassen beleuchten und schliefflich exemplarisch die Auswirkungen der pa-
rahumanen Bildphinomene auf den allgemeinen Bildbegriff andeuten.

7. Naturgesetzliche Bildakteure

Wenden wir uns zunichst den naturgesetzlichen Bildakteuren zu. Die-
se stellen zwar jene Art nichtmenschlicher Bildinstanzen dar, die noch die
grofite wissenschaftliche Aufmerksamkeit auf sich ziehen konnte. Doch
weist ihre bisherige Untersuchung zwei nicht unerhebliche Defizite auf.
So wird zunichst die aktuelle Forschung durch die Unterscheidung
zwischen analogen und digitalen Bildern dominiert, die mittlerweile die il-

(vgl. Mitchell 2008: 26). Denn auf die an sich selbst gestellte Frage ,,Glanben Sie
wirklich, dass Bilder etwas wollen?“ antwortet er: ,,Nein, das tue ich nicht. Doch
diirfen wir nicht ignorieren, dass sich Menschen (auch ich) nicht davon abbringen

lassen, so zu sprechen und zu handeln, als wiirden sie daran glauben.“ (Mitchell
2008: 26f.)

9  Beispielsweise gestattet es der moderne, moralisch neutralisierte Handlungsbe-
griff, das Herstellen von Bildern als eine Form des Handelns aufzufassen.
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tere Differenzierung zwischen manuellen und technischen Bildern weitge-
hend verdringt hat. Das ist aber insofern fragwiirdig, als sich die digitalen
Bilder keineswegs darauf reduzieren lassen, dass sie, wie es bei IMartmut
Winkler heiflt, eine ,Krise der technischen Bilder® herbeigefithrt hitten
(Winkler 1997: 187). Vielmehr weisen die analogen und die digitalen tech-
nischen Bilder, wie sogleich zu sehen sein wird, Gemeinsamkeiten auf, die
iiber den bloflen Umstand, dass Erstere durch Letztere ,integriert bzw.
imitiert* werden kénnen (Sachs-Hombach 2013: 229), weit hinausgehen.
Doch auch die traditionelle Entgegensetzung von technischen und
manuellen Bildern ist ungeniigend, weil sie eine irrefithrende Opposition
reproduziert, welche die sozial- und kulturwissenschaftlichen Technikthe-
orien seit dem 19. Jahrhundert beherrscht: Wihrend hier anthropozentri-
sche Ansitze den Menschen als Orientierungsmafistab fiir die Wesensbe-
stimmung der Technik absolut setzen und diese damit im Sinne weine(r]
bestimm- und begrenzbare[n] Funktion als ein Mittel des Menschen®
zu zihmen versuchen (Fohler 2003: 48), gehen technozentrische Ansit-
ze davon aus, dass die Technik als omnipotente und autonome Kraft in
Erscheinung tritt, die ,beginne, dem Menschen Ziele und Zwecke der ge-
sellschaftlichen Entwicklung zu diktieren® (Fohler 2003: 269). Wie aber
Susanne Fohler dargelegt hat, folgen beide Positionen demselben dualis-
tischen Schema ,von Dienen und Beherrschen, von Mittel und Zweck®
(Fohler 2003: 270). Um diesen Dualismus zu {iberwinden, hat Winkler vor-
geschlagen, zwischen den beiden Ansitzen zu moderieren, weil diese ,nur
in wechselseitiger Erginzung iiberhaupt Sinn® ergiben (Winkler 2000: 12).
Eine solche Vermittlung ist deshalb méglich, weil sich die Gegeniiber-
stellung von manuellen und technischen Bildern hiufig stillschweigend nur
auf eine einzige Bildoperation, nimlich die Bildproditetien, bezieht. Das ist
etwa dann der Fall, wenn man den historischen Beginn der technischen Bil-
der bei der Erfindung der Photographie zu Beginn des 19. Jahrhunderts an-
setzt, weil die Bilder dieses Mediums aufgrund optischer und chemischer
Gesetzmifligkeiten zustande kommen. Diese Sichtweise stimmt zwar mit
dem Diskurs des frithen 19. Jahrhunderts selbst {iberein, welcher an der
Photographie vor allem einen ,verinderten Stellenwert der Hand* und da-
mit die Technisierung der Bilderzeugung hervorhob (Geimer 2002: 188).
Doch zum einen kann bereits die Bildproduktion selbst in unterschied-
lichem Mafle technisiert sein. So fiel etwa im Fall der Photographie die

Technisierung des ersten Produktionsschrittes, der Belichtung, tendenziell
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immer schon stirker als jene des zweiten Schrittes, der Entwicklung, aus
und ist, beginnend mit der Einftthrung des Autofokus in den 1970er Jah-
ren, durch diverse automatische Bildoptimierungsprozesse in jiingerer Zeit
noch weiter getrieben worden (vgl. Adelmann 2014: 323). Zum anderen be-
trifft die Differenz zwischen dem Technischen und dem Nichttechnischen
tatsichlich alle Bildoperationen. Deshalb sollte besser nicht zwischen tech-
nischen und manuellen Bi/dern, sondern zwischen technischen und huma-
nen Bildakteuren unterschieden werden. Beriicksichtigt man beispielsweise
neben der Technisierung der Bildproduktion auch jene der Bildreprodukti-
on, so beginnt die Geschichte des technischen Bildes bereits weit vor dem
19. Jahrhundert, nimlich mit den ersten Druckverfahren, die im 15. Jahr-
hundert aufkamen (vgl. Benjamin 1996: 171., 20).1°

Aber auch die Speicherung, die Ubertragung und sogar die Rezeption
von Bildern sind technisiert worden. Fiir Letzteres gibt es bereits analoge
Beispiele (vgl. Ernst 2012; Kempf 2016), von denen sich eines in der frii-
hen wissenschaftlichen Photographie findet: Nachdem der deutsche Ana-
tom Joseph von Gerlach 1861 erkannt hatte, dass das Auflésungsvermdgen
photographischer Platten dasjenige des menschlichen Auges ubersteigt,
wurden die Vergréflerungen von durch das Mikro- oder Teleskop belichte-
ten Platten zunichst nicht vom Forscher analysiert, sondern ihrerseits pho-
tographiert und die neuen Platten erneut vergrofiert. Dieser Vorgang lief§
sich so lange wiederholen, bis mit dem Hervortreten des photographischen
Korns die Grenze der Bildauflsung erreicht war, worauf erst der mensch-
liche Bildbetrachter ins Spiel kam. (vgl. S. Scholz 2006: 158f., 161; Geimer
2010: 88ff.)

Noch weiter geht die Technisierung der Bildrezeption in der Com-
puter Vision (vgl. Sachs-Hombach 2013: 231f.), die freilich anders als das
menschliche Sehen funktioniert, weil sie etwa Bildobjekte mittels Muster-
erkennung detektiert und klassifiziert (vgl. Marchand-Maillet et al. 2003:
90; Pias 2003: 108), wozu sie sich mittlerweile vor allem kiinstlicher neuro-
naler Netze (KNN) bedient. Dabei kénnen sich auch aus der automatisier-
ten Bilderkennung Anschlusshandlungen, etwa bestimmte Bewegungen ei-
nes technischen Vehikels durch den physischen Raum, ergeben. Wie bei

10 Nicht umsonst geht daher die Berliner Forschungsstelle Das technische Bild in ih-
ren Untersuchungen bis zur visuellen Kultur der frithneuzeitlichen Maschinen-
technik zuriick (vgl. Bredekamp et al. 2008).
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vielen technischen Innovationen sind auch hier wichtige Impulse vom mi-
litirischen Bereich ausgegangen. Denn schon lange vor der automatischen
Auswertung der Autklirungsbilder heutiger Drohnen, nimlich bereits in
den 1980er Jahren, verglichen Computer an Bord von Marschflugk&rpern
Echtzeitvideoaufnahmen mit gespeicherten digitalen Karten des {iberfloge-
nen Gelindes, um bei etwaigen Kursabweichungen entsprechende Korrek-
turen vorzunehmen (vgl. Black 1997: 162). Zu den weiteren Anwendungs-
gebieten gehdren die zivile Videotiberwachung, die biometrische Erfassung
von Gesichtern durch private Smartphones, die Suche nach Bildern im
Internet, Naturwissenschaften wie die Medizin und die Astronomie und
nicht zuletzt die digitalen Bildwissenschaften. Obwoh] die digitale der hu-
manen Bilderkennung schon heute in bestimmten Bereichen hinsichtlich
Schnelligkeit, Genauigkeit, Zuverlissigkeit und epistemischer Produktivi-
tit {iberlegen ist, stdi8t sie nicht selten weiterhin an Grenzen. Dabei blei-
ben ihr nicht nur die Tiefen der hermeneutischen und dsthetischen Bildbe-
trachtung verschlossen; vielmehr treten bereits viel einfachere Probleme
auf. Als beispielsweise im April 2019 die Pariser Kathedrale Notre-Dame
in Flammen stand und von dichten Rauchschwaden eingehiillt wurde, war
im neu eingefiihrten Fakten-Check-Panel unter dem YouTubeVideo dieses
Ereignisses zu lesen, dass es sich um eine Ansicht des World Trade Centers
wihrend der Terroranschlige vom 11. September 2001 handle - ein Feh-
ler der YouTube-Algorithmen, der durch die optischen Ahnlichkeiten zwi-
schen den Bildern zustande gekommen war.

Ungeachtet der Notwendigkeit, die verschiedenen Bildoperationen
analytisch zu trennen, kann die Technisierung empirisch durchaus meh-
rere dieser Operationen zugleich erfassen. So sind etwa die Bildrezepti-
on, -produktion und -transformation gleichermaflen betroffen, wenn die
computergestiitzte Analyse eines Bildes neben einem alphanummerischen
auch ein ebenfalls piktorales Ergebnis hat, das als farbige Markierung eines
erkannten Bildobjekts in das analysierte Bild eingefiigt wird. Ein zweites
Beispiel wird durch das Programm Google DeepDrearn gebildet, das ein ei-
gentlich der Bildanalyse dienendes KNN in der Weise umfunktioniert, dass
es in die zu analysierenden Bilder neue Strukturen einfiigt. Und ein drittes,
zu groflerer Bekanntheit gelangtes Beispiel, das durch das Umschlagbild
dieses Buches illustriert wird, ist die Belamy-Bildserie des franzdsischen
Kiinstlerkollektivs Obvious. Das Projekt wurde in pseudofranzdsischer

Ubersetzung nach dem amerikanischen Informatiker Tan Goodfellow be-
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nannt, der ein generative adversarial network (GAN) entwickelt hat, in dem
zwei unterschiedliche Teile desselben Algorithmus in der Weise gegenein-
ander antreten, dass der generator Objekte erzeugt, bei denen der discrimi-
nator — in einer interessanten Variation des Turing-Tests — entscheiden soll,
ob sie von einem Computer oder einem Menschen stammen. Das Obvious-
Kollektiv benutzte dieses GAN, um den generator nach einem Training mit
15.000 Portrits aus dem 14. bis 20. Jahrhundert Bilder drucken zu lassen,
die Gemilden alter Meister verbliiffend dhnlich sehen."

Da nun bei verschiedenen Bildern eine grofiere oder geringere An-
zahl von Operationen technisiert ist und hierin bald analoge, bald digitale
Technologien involviert sind, 16sen sich die strikten Dichotomien von ma-
nuellen und technischen sowie analogen und digitalen Bildern in ein Kon-
tinuum von graduell unterschiedlich stark technisierten Bildern auf. Dabei
lisst sich historisch nicht nur beobachten, dass in die Technisierung immer
mehr Bildoperationen einbezogen worden sind, sondern auch, dass diver-
se Entwicklungen, die bereits bei den ,manuellen® Bildern eingesetzt hat-
ten, bei den ,technischen® Bildern — und zwar bei den ,analogen® ebenso wie
bei den ,digitalen® — weitergefithrt werden. Dazu gehért neben der Seria-
lisierung, Temporalisierung und Mobilisierung auch die spatiale Entgren-
zung des Bildes in der Tiefe und Breite. Denn so wie die Zentralperspektive
durch die Stereokopie, die Holographie und andere Verfahren tiberboten
wird (vgl. Schréter 2009), sprengt die virtuelle Realitit in Fortsetzung der
fritheren Panoramen und Dioramen die seitlichen Rinder des Bildes und
verstirkt dadurch dessen simulative und immersive Wirkung (vgl. Schuster
2000). Ebenso nimmt die Bedeutung der optischen Transparenz zu: Zwar
waren bereits Glasmalereien und die Glastafeln der laterna magica transpa-
rent, lielen sich prinzipiell aber auch mittels opaker Reflexion rezipieren.
Dagegen sind filmische und elektronische Bilder zwingend auf Transparenz
angewiesen, weil sie sich nur dann wahrnehmen lassen, wenn sie auf eine
Leinwand oder eine Mattscheibe projiziert bzw. auf einem Bildschirm wie-
dergegeben werden. Ahnliches gilt fiir die Intermodalitit der Bilder. Ob-
wohl nimlich schon archaische Praktiken manuell hergestellte Bilder zu
beleben versuchten, indem sie diese in Anrufungen und Auffithrungen in-

11 Wihrend auf unserem Einband das Portrit La Comtesse de Belamy zu sehen ist,
wurde das Bild Edmond de Belamy im Oktober 2018 bei Christie’s fiir nicht weni-
ger als 380.000 EUR versteigert.
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volvierten, welche sie mit Ténen verbanden (vgl. Belting 2000: 127, 133),
werden erst technisch erzeugte Bewegtbilder seit der Einfithrung des Ton-
films regelmifig mit gespeicherten Ténen gekoppelt. Schlieflich erfahren
auch die Momente der Taktilitdt, Responsivitit und Interaktivitit eine Stei-
gerung: Zwar lisst sich Sachs-Hombachs These, die Interaktivitit sei ein
Spezifikum des ,digitalen® Bildes (vgl. Sachs-Hombach 2013: 229), durch
den Hinweis auf diverse optische Spielzeuge des 19. Jahrhunderts entkrif-
ten, deren Gebrauch bereits eine Beteiligung der Hand verlangte. Dennoch
kénnen digital gespeicherte Bilder durch ihre Benutzer in weitaus gréfe-
rem Mafe verindert und sogar urspriinglich erzeugt werden. Auch kommt
hier der Hand insofern eine herausgehobene Bedeutung zu, als sich bei
touchscreen interfaces auch die Bilder selbst berithren lassen. Folglich wire
diese Form des Computerbildschirms, die sich durch ein ,Ineinandergrei-
fen von Zeige- und Interaktionstliche® und ein ,,Zusammenspiel von Ein-
griffs- und Anschauungsmdglichkeiten® auszeichnet (Wirth 2014: 164), in
einer ,,Geschichte des Gebrauchsbildes [zu verorten], das dazu auffordert,
Hand anzulegen® (Wirth 2014: 160). Virtual und augmented realities wie-
derum kénnen dem Nutzer durch Datenbrillen noch enger auf den Leib
riicken und verlangen in jedem Fall dessen gesamten Einsatz, wobei eine
besondere Rolle portablen Telekommunikationsmedien zufillt, auf denen
sich etwa Computerspiele wie Pokémon Go spielen lassen. In Computersi-
mulationen dieser Art findet sich der Benutzer — weit {iber die blofle spa-
tiale Navigierbarkeit hinaus — ,als intervenierenden Teil“ einer komplexen,
verinderlichen Umgebung wieder (Hinterwaldner 2010: 10).

Die Technisierung von immer mehr bildbezogenen FHandlungen hat
dazu gefithrt, dass gerade der digitale Medienwandel von einer Rhetorik
flankiert wird, der zufolge das Bild bald eine technische Autonomie er-
langen werde, die den Menschen ginzlich ausschliefe. Doch zeigt gerade
die physische Interaktivitit des digitalen Bildes, dass ein héherer Techni-
sierungsgrad ebenso gut zu einer Vermehrung humaner Handlungsanteile
fithren kann. Das wird auch durch eine andere diskursive Tendenz, nim-
lich die Neigung zur wechselseitigen Metaphorisierung, unterstrichen, die
bald die Technik nach dem Modell des Menschen, bald diesen nach dem
Vorbild jener denkt. So war etwa die Entwicklung von KININ von Beginn
an mit der Erwartung verkniipft, mit ihrer Hilfe etwas tiber die Funktions-
weise menschlicher - oder auch tierlicher - Gehirne zu lernen (vgl. Enge-

mann/Sudmann 2018: 16). Ein gutes Beispiel hierfiir ist ein Experiment,
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das vor einigen Jahren eine japanische Forschergruppe durchfiihrte, wel-
che mithilfe eines predictive coding network nachweisen wollte, dass bei der
menschlichen Wahrnehmung von Bewegungen ein zerebraler Prozess na-
mens ,predictive coding® eine wesentliche Rolle spielt. Dabei zeigte sich
iiberraschenderweise, dass das KINN auch in bestimmten statischen Bildern
Bewegungen zu erkennen meinte, weil es nicht anders als das menschliche
Gehirn durch Bewegungsillusionen wie die ,rotierende Schlange® getiuscht
wurde. Auch hier also kam es bei der digitalen Bildrezeption zu einem Feh-
ler, der aber einer Schwiiche der menschlichen Bildrezeption entsprach und
deshalb von den Forschern ebenfalls positiv gewendet, nimlich als Indiz
fiir einen Zusammenhang zwischen dem predictize coding und dem Phi-
nomen der Bewegungsillusion interpretiert, wurde. (vgl. Watanabe et. al.
2018)

8. Natiirliche Bildakteure

Verengen wir das Spektrum der bildbezogenen Operationen wieder auf die
Produktion, so lisst sich feststellen, dass bereits bestimmte physikalische
und chemische Prozesse der unbelebten Natur zur Abbildung beliebiger
materieller Objekte fithren. Da diese nicht nur als Referenten, sondern
auch als primire Ursachen der Bilder fungieren, handelt es sich bei Letz-
teren um Indizes. Wie zu sehen sein wird, konkurrieren viele dieser Bilder
mit den inneren Vorstellungsbildern des Menschen um die Rolle des Utr-
sprungs aller materiellen Bilder iiberhaupt.

Zu den von der unbelebten Natur hervorgebrachten Bildern gehéren
zunichst drei Klassen transitorisch-optischer Bilder, die allesamt bereits in
der Antike bekannt waren: Zum einen wird in der pseudo-aristotelischen
Schrift Problemata physica davon berichtet, dass wihrend einer Sonnenfins-
ternis die kleinen Liicken zwischen den Blittern einer Platane zahlreiche
auf dem Kopf stehende Bilder der Sonnensichel auf den Boden warfen, und
hieraus die Regel abgeleitet, dass jedes durch ein Loch fallende Lichtbiin-
del durch die Bildung eines Doppelkegels eine inverse Projektion erzeugt
(vgl. Baier 1980: 7).

Zum anderen werden in Platons Politeza Schatten und Spiegelungen
ausdriicklich als Bilder begriffen: ,,Ich nenne aber Bilder (ezkona) zuerst

die Schatten (skzas), dann die Erscheinungen im Wasser (phantasmata) und
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die sich auf allen dichten, glatten und glinzenden Flichen finden und alle
dergleichen (kai pan to toiouton).” (Platon, zit. n. Stoichita 1999: 24) Um
natiirliche Bilder handelt es sich bei Spiegelungen deshalb, weil diese nicht
nur auf artifiziellen Spiegeln, sondern auch auf allen natiirlichen reflektie-
renden Objekten, wie etwa Wasseroberflichen, erscheinen (vgl. Stoichita
1999: 25). Entsprechendes gilt fiir den geworfenen Schatten, wie Plinius
d.A. in seiner Naturalis historia bemerkt, wiederum deshalb, weil er ohne
menschliches Zutun ein plastisches Objekt auf eine flichige Projektion re-
duziert (vgl. Stoichita 1999: 13). Dabei suggerieren die unterschiedlichen
Reihenfolgen, in denen Platon die beiden Phiinomene in der Politeia und
im Sophistes anfiihrt, dass er bald den Schatten, bald die Spiegelung als den
eigentlichen Ursprung des Bildes betrachtet (vgl. Stoichita 1999: 23, 26)."2
Auch spitere Autoren sind sich in diesem Punkt uneinig: Wihrend Leon
Battista Alberti die Spiegelung an den Beginn der Kunst setzt und von der
Malerei perfekte Nachahmungen fordert, die ihre Betrachter genauso in die
Irre fithren, wie Narziss durch sein Spiegelbild getiuscht wurde (vgl. Du-
bois 1998: 142), leitet Plinius aus dem manuellen Nachzeichnen des Schat-
tens und dessen Fiillung mit Ton die Zeichnung, die Malerei, das Tonre-
lief, das manuelle Bild und letztlich das Bild iiberhaupt ab (vgl. Stoichita
1999: 11ff.). Dabei iiberfiihrt die zeichnerische Fixierung den fliichtigen,
vom Objekt abhingigen und deshalb auf die Gegenwart bezogenen Schat-
ten in einen dauerhaften, von thm unabhingigen und auf die Vergangenheit
referierenden Schattenriss (vgl. Dubois 1998: 118f.; Stoichita 1999: 112f,;
Schulz 2001: 141f.)."

12 Platons Verstindnis des Schattens und der Spiegelung als Urspriinge des Bildes be-
deutet freilich keine Nobilitierung, sondern eine Diskreditierung der beiden Phi-
nomene, da diese — besonders prominent der Schatten im Héhlengleichnis der Po-
liteia — hierdurch in seine Abwertung des Bildes als den Ideen doppelt entriickt
hineingezogen werden (vgl. Stoichita 1999: 26; Wiedenmann 201 2: 151). Dieser
ontologischen Geringschitzung lisst sich jedoch insbesondere im Fall des Schat-
tens dessen epistemologische Niitzlichkeit entgegenhalten, weil er als indexikali-
sches Bild Riickschliisse auf das ihn verursachende Objekt und hierdurch sogar
wissenschaftliche — etwa astronomische — Erkenntnisse ermdglicht, wie schon im
frithen 17. Jahrhundert Johannes Kepler bemerkte (vgl. Casati 2002: 32, 34).

13 Obwohl der Schattenriss in Johann C. Lavaters Physiognomischen Fragmenten
noch als ein natiirliches Bild begriffen wird, stellt er hier umso mehr ein artifizi-
elles Bild dar, als Lavater zu seiner Erzeugung das Hilfsmittel eines Silhouettier-
stuhls benutzte (vgl. Lavater 1984: 154; Wiedenmann 201 2: 153f.).
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Freilich sind unbelebte Naturobjekte keineswegs immer auf solche
menschlichen Eingriffe angewiesen, um dauerhafte Abbildungen ihrer
selbst hervorbringen zu kénnen. Vielmehr kénnen sie derartige Bilder auch
selbstindig erzeugen, indem sie auf mechanische Weise in verformbarem
Material plastische Ab- oder Eindriicke hinterlassen: ,So wie eine optische
Projektion objektiv ein Bild erzeugt, so ist Ab- oder Eindriicken objektiv
ein Bilderzeugungsverfahren. (Lefévre 2010: 96) Ein bekanntes Beispiel
hierfiir sind die Abdriicke jener Pompejaner, die 79 n. Chr. dem Ausbruch
des Vesuvs zum Opfer fielen und von einer michtigen Aschedecke begra-
ben wurden, unter der sich im Laufe der Zeit ihre toten Kérper zersetzten
und so in dem vulkanischen Material Hohlriume zurtickliefen (vgl. Bohn
2007: 246). Wie bereits hier deutlich wird, sind Abdriicke nicht blof§ dazu
imstande, auf absente Objekte zu verweisen, sondern auf diese Absenz so-
gar angewiesen, weil sie anderenfalls — zumindest von innenn- nicht betrach-
tet werden kénnten (vgl. Ruchatz 2001: 559)." Gleichwohl verhindert die-
se Distanz zwischen dem Abdruck und dessen Objekt keineswegs, dass
auch dieses von der unbelebten Natur hervorgebrachte Bild von Menschen
transformiert werden kann. Beispielsweise nahm man im antiken Rom von
den Gesichtern prominenter Verstorbener wichserne Totenmasken, um
diese mit echtem Haar zu versehen und Puppen aufzusetzen, die man bei
Umziigen mit sich fihrte. Im dynastischen Totenkult des spiten Mittelal-
ters tauchten diese effigies erneut auf und bezogen sich nun auf verstorbe-
ne Konige, die in ihnen ihre Stellvertreter finden sollten. (vgl. Macho 2002:
60, 62; Belting 2002: 30)

Eine weitere Klasse von Bildern unbelebt-natiirlichen Ursprungs sind
Fossilien, die dadurch zustande kommen, dass Uberreste toter Pflanzen
und Tiere von geschichteten Sedimentgesteinen eingeschlossen werden. Sie
wurden nicht nur von Charles S. Peirce als ,,hervorragende Beispiele fiir na-
tirrliche Bilder” betrachtet (Krois 2012: 59, H.g.); auch ,ein erklirter Anti-

14 Nicht anders als andere Indizes, wie etwa der Schatten, besitzt freilich auch der
Abdruck nicht unbedingt ein hohes Mafl an Ahnlichkeit mit dem Referenten,
weshalb er keineswegs dessen Identifizierbarkeit garantiert (vgl. Didi-Huberman
1999: 190f.; Geimer 2009: 46f.). Gerade diese geringe Ikonizitit des Abdrucks
scheint aber Platon fiir diesen Bildtyp eingenommen zu haben. Denn withrend Pla-
ton die anderen Bildgattungen, darunter auch den Schatten, ablehnt, weil er thnen
eine illusionistische Wirkung zuschreibt, bejaht er den Abdruck wegen dessen Be-
wahrung der Differenz zum abgebildeten Objekt (vgl. Belting 2005: 50).
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evolutionist wie Hegel war dazu gezwungen, Fossilien als lesbare Bilder
anzuerkennen® (Mitchell 2008: 139). In diesem Fall hinterlisst ,,die Natur
ihre Abbilder gleich zweifach“ (Habel 2010: 18). Lassen sich die Kalkplat-
ten nimlich glatt voneinander ablésen, so zeigt die konkave Negativseite
ebenfalls einen Abdruck des betreffenden Kérpers; die konvexe Positiv-
seite aber besteht aus einer Versteinerung des Korpers selbst (vgl. Habel
2010: 18).1

Diese Betrachtung eines toten Kérpers als Bild seines lebenden Pen-
dants hat man auch auf den menschlichen Leichnam tibertragen, ist doch
etwa Maurice Blanchot zufolge ,,der Leichnam sein eigenes Bild“ (Blan-
chot, zit. n. Belting 2000: 123). Auch dieses Bild ,,ist tiblicherweise ,nicht
von Menschenhand gemachtif, sondern hat den ,,Augenblick des Todes*
selbst zu seinem ,,Ursprung® (Stoellger 2014: 214). Und auch der Leich-
nam ist von Belting zum Ursprung des Mediums Bild erklirt worden:

»Das Bild eines Toten ist also unter diesen Umstinden keine Ano-
malie, sondern geradezu der Ursinn dessen, was ein Bild ohnehin ist.
Der Tote ist immer schon ein abwesender, der Tod eine unertrigliche
Abwesenheit, die man schnell mit einem Bild fiillen wollte, um sie zu
ertragen. [...] Auf diese Weise wird ein Bild, das die Person eines To-
ten verkérpert, zum Duplikat, aber auch zum Rivalen jenes anderen
Bildes, das der Leichnam selber ist.“ (Belting 2000: 122f.)

Neben unbelebten kénnen auch belebte natiirliche Entititen, wie etwa Tie-
re, zu Bildakteuren werden. Da Tiere zu den frithesten Motiven der bilden-
den Kiinste gehoren, wurden bildliche Reprisentationen von thnen bereits
ausgiebig untersucht. Dagegen haben durch Tiere vollzogene Bildhandlun-
gen im Forschungsfeld, und zwar auch in den jingeren Human-Animal
Studies, bis vor Kurzem nur eine marginale Rolle gespielt. Das ist umso be-
dauerlicher, als im Bereich der belebten Natur wieder verschiedene Bildope-
rationen ins Spiel kommen.

Dazu gehort zunichst die Rezeption, haben doch etwa neuere ver-
haltensbiologische und biopsychologische Versuche, beispielsweise von
Gordon G. Gallup Jr., gezeigt, dass so verschiedene Tierarten wie Schimpan-

15  Mit der Spiegelung zusammengebunden wird die Versteinerung im Mythos der
Medusa, deren tétend-versteinernder Blick durch Perseus’ blanken Schild zuriick-

geworfen wird und sich damit gegen die ,medusierte Medusa“ selbst wendet (Du-
bois 1998: 148).
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sen, Delphine, Elefanten und Elstern sich selbst im Spiegel und damit das
Spiegelbild als solches erkennen kénnen — was die eingangs erwihnte These
Brandts, dies sei eine exklusiv menschliche Fihigkeit, widerlegt. Dariiber hi-
naus haben in den letzten Dekaden Primatenforscher wie Herbert Terrace
und Susan Savage-Rumbaugh Experimente durchgefiihrt, bei denen Affen
nicht nur die menschliche Verbal- und Gebirdensprache, sondern auch das
Kommunizieren und Interagieren mit Bildern beigebracht wurden.

Auf der Ebene der Produktion wiederum lassen sich Bilder, die aus-
schlieflich von nichtmenschlichen Lebewesen erzeugt werden, und sol-
che, bei deren Ferstellung nonhumane Lebewesen und Menschen zusam-
menwirken, unterscheiden. Als Beispiele fiir eine autonome Bilderzeugung
belebt-natiirlicher Akteure seien die Mimese und die Mimikry genannt.
Wihrend die Mimese darauf abzielt, ein Lebewesen unsichtbar zu machen,
indem sie es durch Tarnung in einen Teil seiner Umwelt zu verwandeln
scheint und so einer Entdeckung durch seine natiirlichen Feinde entzieht,
dient die Mimikry einer Steigerung der Sichtbarkeit durch eine warnende
oder lockende Nachahmung anderer Lebewesen oder Objekte, die wieder
andere Lebewesen tiuschen soll. Bei beiden Prozessen kommen neben au-
ditiven und olfaktorischen auch visuelle Signale zum Einsatz. Hier verwan-
delt sich die Kérperoberfliche des betreffenden Lebewesens in einen Bild-
triger, auf dem verschiedene Farben, Formen und Motive erscheinen. Ein
Beispiel fiir die Mimese ist eine bestimmte Art der Stab- oder Gespenst-
schrecken, nimlich das ,\Wandelnde Blatt‘, das durch seine duflere Erschei-
nung den namensgebenden Teilen eines Baumes dhnelt (vgl Zabka 1990:
65{f.). Im Fall der Mimikry wiederum ist ein auch in unseren Gefilden weit
verbreitetes Phinomen die Nachahmung von Wespen, Bienen oder Hum-
meln durch wehrlose Insekten wie Schwebfliegen, die sich insbesondere auf
deren gelb-schwarze Firbung stiitzt (vgl. Zabka 1990: 18ff.). Dass Mimi-
kry nicht nur von Tieren, sondern auch von Pflanzen beherrscht wird, zei-
gen einige Orchideengewichse. Die Bliiten der Fliegenragwurz etwa ih-
neln optisch weiblichen Grabwespen (und senden auch deren olfaktorische
Signale aus), wodurch sie minnliche Grabwespen anlocken, die bei ihrer
Landung die Pflanze bestiuben (vgl. Zabka 1990: 144).

Bei Bildproduktionen, an denen neben Tieren auch Menschen beteiligt
sind, ist die Handlungsmacht von Fall zu Fall recht unterschiedlich verteilt,
wie sich am Beispiel von Bilder erschaffenden Elefanten zeigen lisst. So

werden diese Tiere mancherorts zum Zwecke menschlichen, oft touristi-



Parahumane Bilder 31

schen Vergniigens dazu abgerichtet, in ihrem Riissel einen Pinsel zu halten
und auf einer Leinwand Objekte zu malen, bei denen es sich hiufig eben-
falls um Elefanten handelt, sodass sich der Eindruck einer Selbstportritie-
rung einstellt. Hier ist der Elefant nicht mehr als das hierarchisch unterge-
ordnete Instrument eines menschlichen Dresseurs, der jeden Pinselstrich
mittels Belohnung und Bestrafung steuert, bis das gewiinschte Ergebnis
erreicht ist und von da an mechanisch reproduziert werden kann. Aller-
dings zeichnen Elefanten gelegentlich auch ohne menschliche Anweisung
mit Stécken Linien auf den Boden; und auf dieses spontane Verhalten re-
agieren einige kiinstlerische Projekte, die den Tieren mehr Flandlungsfrei-
heit einrdumen. So griindeten etwa die beiden russischen Kiinstler Vitaly
Komar und Alexander Melamid eine Kunstakademie fiir Elefanten, in der
sie sich zwar selbst als Auftraggeber, Manager und sogar Autoren inszenie-
ren und damit ihre Rolle im parahumanen Bildproduktionsprozess in den
Vordergrund riicken, den Elefanten aber zugleich die Entwicklung indivi-
dueller Stile und eigener, mitunter sogar widerstindiger Ideen zugestehen
(vgl. Ullrich 2015b: 256).

Uberhaupt werden Tiere als dsthetische Akteure seit den 1970er
Jahren immer ernster genommen. In diesem Zuge gewinnt seit der Jahr-
tausendwende die interspecies art an Bedeutung, eine dialogisch gedachte
Kunstform, in der die Menschen die Tiere als gleichberechtigte Partner ak-
zeptieren (vgl. Ullrich 2016: 203). So taucht etwa Steven Kutcher die Bei-
ne von Kifern in Farbe und lisst sie dann frei {iber eine Leinwand lau-
fen, um ein Dokument tierlicher Aktivitit zu gewinnen. Rosemarie Trockel
wiederum betrachtet sogar schon das natiirliche Verhalten von Tieren in
ironischer Bezugnahme auf Joseph Beuys’ Diktum ,jeder Mensch ist ein
Kiinstler* als Kunstschaffen: ,Jedes Tier ist eine Kiinstlerin® (Trockel, zit.
n. Ullrich 2015b: 248).

Grundsitzlich ist tierliche agency weder auf mit dem Menschen be-
sonders eng verwandte Arten, etwa Affen, noch auf im menschlichen Le-
ben besonders prisente Spezies, etwa Hunde, noch auf traditionell be-
sonders sichtbare Tiere wie Vertreter der ,charismatische[n] Megafauna“
(Ullrich 2016: 207), etwa Elefanten, beschrinkt. Vielmehr umfasst sie im
Sinne jener Pluralisierung des Tierbegriffs, die schon Jacques Derrida mit
seinem Neologismus ,animots‘ angeregt hat (vgl. Derrida 2010: 68{f.), un-
terschiedlichste Formen tierlichen Lebens. Das gilt auch fiir die Bildpro-

duktion, kommen hier doch etwa neben Elefanten auch Seeléwen, die von
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Zoos als Mittel des Fundraisings entdeckt werden, oder Graupapageien,
mit denen sich das Kiinstlerpaar Ute Hérner und Mathias Antlfinger seit
2013 einen gemeinsamen Atelierplatz teilt, zum Zuge (vgl. Ullrich 2015b:
257; Ullrich 2016: 204). Auch haben sich die iltesten bekannten Bilder
iberhaupt, die vor 40.000 Jahren in Australien entstandenen Gwion Gwi-
on-Felsmalereien, nur deshalb bis heute erhalten, weil ithre menschlichen
Schépfer seinerzeit lebende Pigmente aus Bakterien und Pilzen verwende-
ten, die sich seither immer wieder erneuern und die Bilder dadurch unent-
wegt reproduzieren. Experimentalfilmer wie Cécile Fontaine oder Jiirgen
Reble wiederum kreieren found footage films, indem sie belichtetes analoges
Farbnegativmaterial in der Erde vergraben und dort einem ungesteuerten
biochemischen Zersetzungsprozess iiberlassen, in dessen Verlauf Bakterien
die Emulsionsschicht verindern (vgl. Iberer 2000)." Dieser Vorgang kann
als eine ikonoklastische Destruktion, aber auch als eine kreative Transfor-
mation der auf dem Filmstreifen befindlichen Bilder begriffen werden.

9. Ubernatiirliche Bildakteure

Die letzte hier zu thematisierende nonhumane Instanz, die zu Bildern in
praktische Beziehungen tritt, sind Gotter und andere ibernatiirliche We-
sen. Diesen haben Menschen zunichst die Rolle des Bildrezipienten zu-
gewiesen, indem sie Bilder schufen, die nur in himmlischer Aufsicht zu
erkennen waren. So platzierte man im Mittelalter Skulpturen an hohen
Stellen christlicher Dome, die fiir keinen menschlichen Betrachter zu ebe-
ner Erde, sondern nur fir den Herrn im Himmel einsehbar waren (vgl.
Weigel 2015: 295ff.). Und weil sich die prihistorischen Geoglyphen di-
verser asiatischer und amerikanischer Kulturen aufgrund ihrer immensen
Ausdehnungen ebenfalls nur aus groffer Hoéhe tiberblicken lassen, kénnten
auch sie nicht blof§ theriomorphe Gétter dargestellt, sondern ebenso deren
Blicke adressiert haben (vgl. Critchlow 1990: 78). Das gilt auch fiir die be-
sonders zahlreichen Erdzeichnungen im peruanischen Nasca (vgl. Drofiler
1987: 225, 232, 236, 240, 258). Zwar hat man in jiingerer Zeit darauf hin-
gewiesen, dass sich diese Figuren teilweise an Hingen befinden und des-

16  Ein Beispiel hierfiir ist der Film Stadt in Flammen (1984), den Reble zusammen mit
Jochen Lempert und Jochen Miiller realisierte.
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halb durchaus vom Boden aus betrachtet werden kénnen, und die These
aufgestellt, dass es sich bei ihnen generell nicht um Bilder zur Betrachtung,
sondern um Bithnen fiir rituelle Handlungen gehandelt habe (vgl. Lambers
2012: 53f, 631.). Doch hat Maria Reiche, deren Beschiftigung mit den Nas-
ca-Geoglyphen bereits 1946 begann, darauf aufmerksam gemacht, dass die
in der extrem regenarmen Wiiste von Nasca siedelnde Kultur auf eine im
Dezembererfolgende Fiillung der ausgetrockneten Flussbetten mit Wasser
aus den Bergen angewiesen war. Deshalb vermutet sie, dass es sich bei den
dortigen Scharrbildern von Affen, deren Umrisse in Zickzacklinien iiberge-
hen, um Darstellungen der hierfiir zustindigen Gottheit und Wassersym-
bole handelt, die in Jahren mit geringeren Wassermengen angelegt wurden,
um mehr Wasser zu erbitten. (vgl. Reiche 1990: 10f.)

Gesichertere historische Erkenntnisse liegen freilich iiber Bilder vor,
die von Géttern und sonstigen iibernatiirlichen Wesen kreiert worden sein
sollen. Zu einer Kooperation dieser Instanzen mit dem Menschen kommt
es dadurch, dass man bei grofler kiinstlerischer — und auch die bildende
Kunst einschliefender - Virtuositit, die sich nicht durch eine solide Aus-
bildung, sondern nur durch eine geniale Begabung erkliren lisst, in be-
stimmten Kulturen von einer géttlichen Inspiration ausgeht. Ein hiermit
verwandter Fall sind christliche Tkonen, die anfangs ausschlieflich von
Klosterbriidern angefertigt wurden, welche sich als Werkzeuge Gottes ver-
standen und dessen Eingebungen folgten (vgl. Szech 2017: 68), wobei nach
byzantinischer Lehre insbesondere die Christus-Ikonen als Selbstoffenba-
rungen Gottes galten (vgl. Spanke 2000: 40; Weigel 2015: 303).

Menschliche kénnen durch tibernatiirliche Bildproduzenten aber auch
vollstindig verdringt werden, die auch hier hiufig zugleich als Bildsujet
fungieren, weil wir es fast immer mit Selbstportrits zu tun haben. Auch
solche gottgeschaffenen Bilder finden sich in verschiedenen Religionen:
In den babylonischen, dgyptischen, romischen und griechischen Polythe-
ismen der Antike handelte es sich stets um plastische Objekte, die entspre-
chend den anthropomorphen Géttervorstellungen menschliche Ziige tru-
gen und denen man eine himmlische Herkunft aufgrund ihres hohen Alters
oder ihrer besonderen Schénheit zusprach (vgl. Dobschiitz 1899: 8if., 17;
Weigel 2015: 304). Hatte man die menschlichen Kérperformen anfangs an
meteoritischen Steinen entdeckt, so wurden sie dann groben Holz- und
schlieflich feineren Stein- und Tonfiguren verliehen (vgl. Dobschiitz 1899:

14ff., 263). Ahnlich wie die Meteoriten sollten auch die spiteren Figu-
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ren vom Himmel gefallen oder durch eine Gottheit herabgeworfen wor-
den sein (vgl. Dobschiitz 1899: 9; Spanke 2000: 43). Wihrend die Meteori-
ten vor allem die Magna Mater reprisentierten (vgl. Dobschiitz 1899: 13ff,;
Belting 2011: 67), stellten die bearbeiteten griechischen diipetes zumeist
Pallas Athene oder Artemis dar (vgl. Dobschiitz 1899: 2ff., 11f.; Spanke
2000: 10; Belting 2011: 67).

Obwohl christliche Autoren, darunter Paulus, den heidnischen Glau-
ben an gotterschaffene Bilder zunichst kritisiert hatten (vgl. Dobschiitz
1899: 20f., 263; Spanke 2000: 10; Belting 2005: 62, 681.), wurde er ab dem
6. Jahrhundert vom Christentum tibernommen (vgl. Dobschiitz 1899: 263;
Spanke 2000: 10; Belting 2011: 60, 66, 69), weil dieses das Heidentum zu
jener Zeit endgiiltig besiegt hatte und deshalb mit Elementen desselben ge-
lassener umgehen konnte (vgl. Dobschiitz 1899: 264f.; Spanke 2000: 10;
Belting 2011:69). Dabeisprechen fiir die These, dass es sich bei den christ-
lichen Acheiropoieta um Umformungen der heidnischen diipetes handel-
te, riumliche und sachliche Zusammenhinge (vgl. Dobschiitz 1899: 264,
267). Denn zum einen entstanden die ersten Acheiropoieta in Phrygien,
Kappadokien und Syrien, wo auch dizpetes lokalisiert gewesen waren (vgl.
Dobschiitz 1899: 265f.; Belting 2011: 69). Zum anderen war beiden Arten
gottgeschaffener Bilder gemein, dass sie iiberhaupt an bestimmte Orte ge-
bunden waren, dass sie teilweise aus Stein oder Ziegel bestanden und dass
sie {iber wundersame Krifte verfiigen sollten (vgl. Dobschiitz 1899: 266f,;
Belting 2005: 62). Doch ungeachtet dieser Ubereinstimmungen wurden die
Acheiropoieta von den dizpetes diskursiv dahingehend abgegrenzt, dass sie
im Unterschied zu diesen echt und damit legitim seien (vgl. Biichsel 2003:
60, 64; Belting 2011: 64, 251). Auf dieser Grundlage dienten sie gelegent-
lich dazu, auch die anderen christlichen Kultbilder vor dem von den bil-
derfeindlichen frithchristlichen Theologen erhobenen Vorwurf der quasi-
heidnischen Idolatrie in Schutz zu nehmen (vgl. Spanke 2000: 45; Belting
2011: 66, 69, 2331.), wenngleich in der Reformation wieder ihre heidnische
Herkunft als Argument gegen den katholischen Bilderkult ins Feld gefithrt
wurde {vgl. Dobschiitz 1899: 263f., 282).

Tatsichlich erzihlte man zum wohl iltesten Acheiropoieton, dem Ka-
mulianum, zwei unterschiedliche Entstehungslegenden: Der ilteren Le-
gende zufolge wollte die Heidin Hypatia nur dann an Jesus glauben, wenn
sie ithn sehen kénne, worauf sie in einem Wasserbassin ihres Gartens ein

Stoffstiick mit dem Abdruck seines Gesichtes vorfand, als sei es wie ein dii-
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petes vom Himmel gefallen. Damit waren hier weiterhin Bild und Bildtriger
zugleich géttlichen Ursprungs. (vgl. Dobschiitz 1899: 266f.; Spanke 2000:
22; Belting 2011: 69) Doch die jiingere Legende berichtete davon, dass der
heimlichen Christin Aquilina Jesus selbst erschienen sein soll, der sein Ge-
sicht wusch und mit einem gewdhnlichen Tuch abtrocknete, auf dem sein
Abdruck zuriickblieb. Hier war anders als bei den dizpetes nur noch das Bild
géttlichen, sein Triger aber menschlichen Ursprungs. (vgl. Spanke 2000:
22ff.; Biichsel 2003: 61; Belting 2011: 66f.) Diese Beschrinkung des iiber-
natiirlichen Momentes auf das Bild selbst gilt auch fiir die spiteren Achei-
ropoieta, von denen die meisten ebenfalls durch einen extraordiniren Ab-
druck auf einem ordiniren Tuch, Schleier oder Mantel zustande gekommen
sein sollen (vgl. Dobschiitz 1899: 268; Belting 2011: 70).

Die ersten Acheiropoieta wurden angeblich auf wundersame Weise von
Christus geschaffen, den sie zugleich zeigten (vgl. Belting 2011: 64; Wei-
gel 2015: 306). Am berithmtesten unter ihnen sind die beiden Mandylions,
also das Kamulianum und das Edessenum, das Schweifituch der Veronika
und das auch ,Sidone¢ genannte Grabruch von Turin geworden. Wihrend
Letzteres die Vorder- und Riickseite des gesamten Kérpers abbildet (vgl.
Dobschiitz 1899: 741.), geben die drei anderen Acheiropoieta den meisten
Uberlieferungen zufolge nur das Gesicht wieder. Daneben gibt es weniger
bekannte Acheiropoieta von Christus, zu denen u.a. weitere, teilweise nur
die Vorderseite seines Kdrpers zeigende Leichentiicher, die Geiflelsiule in
Jerusalem und das Lukas-Bild von Rom gehéren (vgl. Dobschiitz 1899: 64,
711f,92). Ab dem 7. Jahrhundert traten Acheiropoieta von Heiligen hinzu
{(vgl. Dobschiitz 1899: 100, 275; Spanke 2000: 10). Unter ihnen sind diejeni-
gen der Jungfrau Maria am wichtigsten, zu der sich bald sogar der Schwer-
punkt verschob, sodass es mittlerweile mehr Marien- als Jesus-Acheiropoi-
eta gibt (vgl. Dobschiitz 1899: 791f., 89; Spanke 2000: 90).

Wie bereits angedeutet, bestanden die Bildtriger der christlichen
Acheiropoieta tiberwiegend in Textilien, gelegentlich aber auch in Sand,
Stein oder — im Fall einiger Marienbilder — sogar in Biumen, wihrend die
Bilder selbst teils zu Lebzeiten, teils nach dem Tod der abgebildeten Per-
sonen entstanden sein sollen (vgl. Dobschiitz 1899: 88tf.). Insbesondere
stehen die Genesen der vier wichtigsten Christus-Acheiropoieta in drei
unterschiedlichen zeitlichen Beziehungen zur Passion: Wihrend man das
Edessenum auf die Zeit davor, das Turiner Grabtuch und das Kamulianum
auf die Zeit danach datiert hat (vgl. Dobschiitz 1899: 286; Spanke 2000:
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2611, 32; Belting 2005: 74), stammt das Schweif$tuch der Veronika der heu-
te bekannten Legende zufolge, die nach einem mehrere Jahrhunderte dau-
ernden Prozess um 1300 entstand, aus der Passion selbst {vgl. Spanke 2000:
33ft.; Belting 2011: 247)s

Eine noch gréfiere Varianz zeichnet die Entstehungsweisen der Achei-
ropoieta aus: Zunichst kamen einige Christus- und Marienbilder vermeint-
lich dadurch zustande, dass ihr Material durch eine géttlich-heilige Kraft in
seinem Inneren geformt wurde, was an die Christus- und Marienerschei-
nungen erinnert (vgl. Dobschiitz 1899: 811, 100, 278L). In anderen Fil-
len behauptete man eine himmlische Intervention (vgl. Belting 2005: 61,

0; Belting 2071: 14, 64{f.). So wurden einige iibernatiirliche Heiligenbil-
der zum Werk von Engeln erklirt, wihrend man die Vollendung eines von
Lukas begonnenen Marienportrits und die Erschaffung der von den Apos-
teln in Auftrag gegebenen Sancta-Sanctorum-Jkone dem Heiligen Geist
zuschrieb (vgl. Belting 2011: 66, 72, 781.).

Schliefllich aber verdanken sich besonders viele Acheiropoieta angeb-
lich dem Umstand, dass der abgebildete K&rper ihr Material beriihrte und
in diesem eine Spur hinterlief. Einen iibernatiirlichen Charakter hatte die-
ser Vorgang vor allem bei den harten Materialien, da diese normalerwei-
se weder Fliissigkeiten noch plastische Abdriicke leicht aufnehmen kén-
nen. Das gilt zwar fiir Textilien nicht (vgl. Belting 2005: 84). Doch sind bei
den meisten Versionen des Mandylions und des Schweif tuchs der Veroni-
ka Christi Augen gedffnet, weshalb es sich auch hier nicht um natiirliche,
sondern nur um wundersame Abdriicke handeln kann (vgl. Spanke 2000: 7,
10, 36; Belting 2005: 50), zu deren Genese daher ebenfalls der Heilige Geist
beigetragen haben soll (vgl. Spanke 2000: 531.).

Die durch einen Abdruck erklirten Acheiropoieta gehdren zu einer
bestimmten Klasse sekundirer Reliquien, nimlich zu den Kontaktreliquien
(vgl. Belting 2005: 48; Belting 2011: 66). Das war im Fall der Acheiropoi-
eta von Christus insofern wichtig, als es von diesem infolge der Auferste-
hung keine sterblichen Uberreste und damit keine direkten Kérperreliqui-
en gab, sodass zum Nachweis seiner historischen Existenz nur jene Bilder
angefithrt werden konnten (vgl. Spanke 2000: 39; Belting 2011: 251). Die
von der Berithrung zuriickgelassene Spur ist jedoch zunichst blof eine be-
liebige Form, die keinerlei Ahnlichkeit mit dem betreffenden Kérper auf-
zuweisen braucht. Dieser Mangel an Ikonizitit diirfte z.B. fiir die Spuren

Christi an der Geiflelsdule und diejenigen Marias in der nach ihr benannten
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Kirche im palistinensischen Diospolis gegolten haben (vgl. Belting 2011:
70). Fiir die Ubertragung einer heiligen Kraft vom Kérper auf die Reliquie
geniigte jedoch nur bis ca. 1200 der blofie Kontakt; dann kam das Bediirfnis
nach einer evidenten Manifestation der Kraft im betreffenden Objekt auf
(vgl. Schlie 2010: 83ff.). So verband sich in den Acheiropoieta die Reliquie
mit dem Abbild oder der Index mit dem Tkon (vgl. Belting 2005: 50; Wei-
gel 2015: 106f.), indem man beispielsweise dem Schweiftuch der Veronika
erstmals 1216 ein erkennbares Gesicht zuschrieb (vgl. Belting 2005: 117).
Hiufig selbst bereits durch einen Abdruck entstanden, sollen sich
diverse Acheiropoieta auf eigenstindige Weise durch weitere Abdriicke
vervielfiltigt haben. Das galt z.B. fur das Schweiffituch der Veronika (vgl.
Spanke 2000: 36), mehr noch aber fiir die Mandylions, soll sich doch das
Kamulianum auf Hypatias Gewand, das Edessenum auf mehreren Ziegeln
abgedriickt haben (vgl. Spanke 2000: 18f., 22, 28, 54; Biichsel 2003: 62; Bel-
ting 2011: 67, 236f.). Auf diese Weise entstanden Abdriicke zweiter Ord-
nung, bei denen es sich ebenfalls um Kontaktreliquien handelte, an die
vermeintlich die Wunderkraft der urspriinglichen Kérper weitergegeben
worden war (vgl. Spanke 2000: 39; Belting 2011: 66). Die Legenden von
der Selbstreproduktion der Acheiropoieta folgten dem Modell der aposto-
lischen Sukzession, dienten aber vermutlich auch dem praktischen Zweck,
zwischen den zahlreichen gottgeschaffenen Bildern, iiber deren Identifi-
zierung und Lokalisierung Verwirrung herrschte und die oft miteinander
um den Status des Originals konkurrierten, zu vermitteln (vgl. Dobschiitz
1899: 73ff., 85,271; Spanke 2000: 24; Biichsel 2003: 62; Belting 2011: 237)."”

17 Die Selbstvervielfiltigung der Acheiropoieta ist nur ein Beispiel fiir die diesen
selbst zugeschriebene Handlungsmacht. Denn wie bereits angedeutet, sollen auf
die Acheiropoieta durch ihre Berithrung mit den abgebildeten Personen deren hei-
lige Wunderkrifte iibertragen worden sein (vgl. Spanke 2000: 39; Belting 2005:
61; Belting 2011: 60). Von der Ubertragung betroffen waren aber auch die basalen
kérperlichen Vorginge des Blutens und Schwitzens, denen die Acheiropoieta bis-
weilen schon ihre Existenz verdankten (vgl. Dobschiitz 1899: 94, 98), Bewegun-
gen und Verwandlungen, Immunitit gegen Beschidigungen sowie die Beschiitzung
und Heilung von Gliubigen (vgl. Dobschiitz 1899: 63, 681f., 81f., 86, 94; Spanke
2000: 16ff., 24ff., 39; Biichsel 2003: 60ff.; Belting 2011: 66f., 70, 74f., 78, 234, 237,
245ff.). Die angeblich durch die Acheiropoieta bewirkten Wunder galten als Beweis
fir ihre Echtheit (vgl. Belting 2005 56; Belting 2011: 60). Auch die Ausstattung
der Acheiropoieta mit einer eigenen Handlungsmacht war von den heidnischen
gottgeschaffenen Bildern iibernommen worden (vgl. Belting 2005: 57), denen man
im Zuge ihrer Verteidigung gegen ihre christliche Infragestellung ebenfalls schon



38 LaNoO / NowaK / PODREZ / WIEDENMANN

Zugleich setzt ein Abdruck einen Kérper voraus, der im Fall von Flussig-
keiten wie Schweiff und Blut sogar lebendig gewesen sein muss (vgl. Bel-
ting 2005: 49). Und obwohl schon die polytheistischen Religionen an-
thropomorphe und damit auch kérperliche Vorstellungen von ihren
Gottern hatten, unterschied sich der christliche Gott dadurch von allen an-
deren antiken Gottheiten, dass nur er sich in einem Menschen, Jesus, inkar-
nierte (vgl. Belting 2005: 48f.). Weil aber nicht nur Christus, sondern auch
der Mensch ebenfalls ein Selbstportrit des christlichen Gottes darstellt, be-
sitzt das gottgeschaffene Bild trotz seiner Herkunft aus dem Heidentum
eine besonders grofle Affinitit zum Christentum: Zum einen schuf Gott
dem Alten Testament zufolge den Menschen nach seinem Ebenbild (vgl.
Spanke 2000: 7; Belting 2005: 69, 71). Zum anderen war laut dem Neu-
en Testament auch Jesus weder nur ein Teil des dreifaltigen Gottes noch
blof§ der Sohn von Gottvater, sondern zugleich dessen Abbild (vgl. Bel-
ting 2005: 69). Im Mittelalter wurden diese beiden Abbildungen Gottes in
einer groflen heilsgeschichtlichen Narration dergestalt zusammengefasst,
dass die Gottesebenbildlichkeit des Menschen durch dessen Stindenfall
beschmutzt, aber durch diejenige von Jesus wieder gereinigt worden sei;
seither hitten die Menschen die Aufgabe, sich vom Bild Adams nach dem
Stuindenfall in das Bild Christi zu verwandeln, also dessen besserer Got-
tesebenbildlichkeit nachzustreben (vgl. Rimmele 2012: 271). Diese macht
nun aus jedem Christus-Acheiropoieton das nicht menschengemachte Ab-
bild eines nicht menschengemachten Abbildes des Gottvaters (vgl. Belting
2011: 240; Weigel 2015: 306)."® Aber auch mit der Gottesebenbildlichkeit
des Menschen wurde das Acheiropoieton parallelisiert, wenn es hief3, dass
menschliche Betrachter des Schweiffituchs der Veronika oder von Kopien

diverse eigene Handlungen zugesprochen hatte (vgl. Dobschiuitz 1899: 3f., 12, 17f,,
23; Spanke 2000: 38, 47; Belting 2011: 66f.). Doch zeichnete die Selbstvervielfilti-
gung die Acheiropoieta vor den diipetes aus (vgl. Dobschiitz 1899: 271).

18  Allerdings entbrannte tiber die Vergleichbarkeit der beiden Bilder ein historischer
Streit. Darin wurde einerseits Christus als lebendiges Bild seines Vaters von allen
physischen Bildern einschlieflich der Acheiropoieta abgegrenzt (vgl. Belting 2005:
46, 691., 80; Belting 2011: 67). Andererseits wies man darauf hin, dass beide Bilder
auf wundersame Weise von Gott erschaffen worden seien, der dabei im einen Fall
auf die Malerei, im anderen Fall auf eine menschliche Besamung verzichtet habe
(vgl. Dobschiitz 1899: 275; Biichsel 2003: 63f.; Belting 2011: 67).



