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            [E]s [ist] dem Sichtbaren eigentümlich […], im strengsten Sinne des Wortes durch ein
               Unsichtbares gedoppelt zu sein, das es als ein gewissermaßen Abwesendes gegenwärtig
               macht.
            

            Maurice Merleau-Ponty, Das Auge und der Geist1

         

         Dieses Buch bildet den Abschluss einer Reihe von Experimenten, deren Verknüpfung den
            Umständen geschuldet ist. Zunächst einmal den Lebensumständen, die mich Mitte der
            1970er Jahre zu den Achuar am oberen Amazonas führten, um die Beziehungen zu untersuchen,
            die sie zu ihrer Umwelt unterhielten, wobei ich am Ende zu dem Schluss kommen musste,
            dass keine der Beschreibungskategorien, die ich in meinem Ethnologenköcher mitgebracht
            hatte, sich als adäquat für das erwies, was meine Gastgeber taten und sagten. Ich
            habe bei ihnen vergeblich nach etwas gesucht, das an Natur oder Kultur erinnern würde,
            an Geschichte oder Religion, an ein sauber von den magischen Praktiken trennbares
            ökologisches Wissen oder an eine systematische, allein technischer Effizienz gehorchende
            Ressourcennutzung. Schon der Gesellschaftsbegriff, also jene Hypostase, auf die das
            Selbstverständnis unserer so eigentümlichen Wissenschaften Bezug nimmt, lieferte eine
            ziemlich schlechte Beschreibung der Ansammlung von Menschen, Tieren, Pflanzen und
            Geistern, deren alltäglicher Umgang miteinander sich über artspezifische Schranken
            zwischen den Wesen und ihre unterschiedlichen Fähigkeiten hinwegsetzte. Alle analytischen
            Ebenen, die zu unterscheiden ich gelernt hatte, vermischten sich hier – ökonomische
            Aktivitäten waren durch und durch religiös, die politische Organisation gab sich nur
            andeutungsweise in Riten und Blutrache zu erkennen, die flüchtige ethnische Identität
            beruhte im Wesentlichen 12auf der Erinnerung an Konflikte –, sodass ich mir eine Beschreibungsweise einfallen
            lassen musste, die diesem ethnographischen Tohuwabohu gerecht wurde und Kohärenz verlieh,
            ohne die üblichen Wege einzuschlagen.2

         An dieses erste induktive und reflexive Experiment schloss sich ein zweites, in höherem
            Maße theoretisches Experiment an, das mich lange beschäftigt hat. Die Achuar hatten
            mir bewusst gemacht, dass die geistigen Werkzeuge der Sozialwissenschaften einen ganz
            bestimmten, auf die Aufklärungsphilosophie zurückgehenden Typ von kosmologischer und
            epistemologischer Konfiguration fortschrieben – eine Universalität, von der die unzähligen
            Einzelkulturen nur begrenzte Versionen abgeben –, die dem, was ich bei der Feldforschung
            beobachtet hatte, und dem, was andere Ethnographen über andere Weltregionen berichteten,
            genauso wenig entsprach wie dem, was Historiker im Hinblick auf andere Zeiträume der
            Menschheitsgeschichte beschrieben. In der Absicht, auf etwas aufmerksam zu machen,
            das man Formen der »Welterschaffung« nennen könnte, habe ich deshalb eine vergleichende
            Untersuchung der verschiedenen Weisen in Angriff genommen, wie sich Kontinuitäten
            und Diskontinuitäten zwischen Menschen und Nichtmenschen ausfindig machen und verstetigen
            lassen, für die ethnographische und historische Zeugnisse Anhaltspunkte bieten.
         

         Entgegen der klassischen anthropologischen und historischen Vorstellung, dass es lediglich
            eine einzige Welt in Gestalt einer sich selbst genügenden Totalität gibt, die nur
            darauf wartet, eine verschiedenen Standpunkten gemäße Darstellung zu finden, war es
            meiner Meinung nach sachdienlicher und zollte es denjenigen mehr Respekt, deren Vorgehens-
            und Lebensweisen wir zu beschreiben versuchen, jene verschiedenartigen Bräuche als
            Verfahren zu betrachten, wie die Welt jeweils zusammengesetzt wird.3 Darunter sind die Aktualisierungsweisen der unzähligen Qualitäten, Phänomene, Wesen
            und Beziehungen zu verstehen, die Menschen mit Hilfe jener ontologischen Filter objektivieren
            können, die ihnen zur Unterscheidung aller in ihrer Umwelt wahrnehmbaren Dinge dienen.
            Deswegen bringt ein Mensch, sobald diese Welterschaffung eingesetzt hat, das heißt
            seit seiner Geburt, keine »Weltanschauung«, das heißt keine bloße Version einer transzendenten,
            allein der Wissenschaft oder Gott vollständig zugänglichen Realität, hervor, sondern
            eine sinnhafte, vor kausaler Vielfältigkeit wimmelnde 13Welt im eigentlichen Sinne, die sich an ihren Rändern mit ähnlichen, von anderen Menschen
            unter vergleichbaren Umständen aktualisierten Welten überlappt. Und die relative Koinzidenz
            einiger dieser Welten, die gemeinsamen Anhaltspunkte und die geteilten Erfahrungen,
            von denen sie zeugen, liegen dann dem zugrunde, was man gewöhnlich Kultur nennt.
         

         Unter Rückgriff auf den Gedanken von Marcel Mauss, dass »sich jeder Mensch mit den
            Dingen identifiziert und die Dinge mit sich selbst, wobei er ein Gefühl für die Unterschiede
            und für die Ähnlichkeiten hat, die er feststellt«,4 habe ich jene die Welterschaffung strukturierenden ontologischen Filter »Identifikationsmodi«
            genannt. Man kann sie als während der Sozialisierung in ein bestimmtes soziales und
            natürliches Milieu inkorporierte kognitive und sensomotorische Schemata betrachten,
            die als Rahmenbedingungen unserer Praktiken, Anschauungen und Wahrnehmungen fungieren,
            ohne propositionales Wissen in Anspruch zu nehmen. Es handelt sich mit anderen Worten
            um jene Art von Mechanismen, die uns erlauben, die Bedeutsamkeit bestimmter Dinge
            zu erkennen und anderen keine Beachtung zu schenken, Handlungssequenzen zu verknüpfen,
            ohne darüber nachdenken zu müssen, Vorkommnisse und Aussagen auf eine bestimmte Weise
            zu interpretieren, unsere Schlussfolgerungen in Bezug auf die Eigenschaften der in
            unserer Umwelt vorkommenden Objekte in eine bestimmte Richtung zu lenken, kurz: um
            alles, was sich von selbst versteht und sich behaupten lässt, ohne einen Gedanken
            darauf zu verschwenden.
         

         Trotz der großen Verschiedenartigkeit der Qualitäten, die sich an Wesen und Dingen
            entdecken lassen oder auf die man aufgrund der Anzeichen bzw. Indizes schließen kann,
            die ihr äußeres Erscheinungsbild und ihr Verhalten bieten, ist es jedoch plausibel
            anzunehmen, dass es nicht besonders viele Möglichkeiten gibt, diese Qualitäten zu
            organisieren. Unsere Identitätsurteile, das heißt das Erkennen von Ähnlichkeiten zwischen
            einzelnen Gegenständen oder Vorkommnissen, dürfen nicht auf einer Reihe von nach und
            nach vorgenommenen analytischen Vergleichen beruhen. Aus Gründen kognitiver Sparsamkeit
            müssen sie schnell und auf nicht bewusste Weise gefällt werden können, durch Induktion
            auf der Grundlage gemeinsamer Schemata als jenen Dispositiven, welche die Strukturierung
            der wahrgenommenen Qualitäten und die Einordnung der Verhaltensweisen erlauben. Auf
            der Basis eines ziemlich 14einfachen Gedankenexperiments habe ich deshalb die These aufgestellt, dass es nicht
            mehr als vier Identifikationsmodi, das heißt Möglichkeiten, gibt, ontologische Schlussfolgerungen
            zu systematisieren, die sich jeweils auf die Arten von Ähnlichkeit und von Unterschieden
            stützen, die Menschen auf zwei Ebenen, physisch und moralisch, zwischen sich und den
            Nichtmenschen feststellen. Teilweise in Fortführung der konventionellen Begrifflichkeit
            habe ich diese vier gegensätzlichen Weisen, in den Falten der Welt Kontinuitäten und
            Diskontinuitäten aufzuspüren, als Animismus, Totemismus, Analogismus und Naturalismus
            bezeichnet.5

         Beim Animismus, den ich im Laufe meiner Unterhaltungen mit den Achuar entdeckt hatte,
            wird Nichtmenschen in Verbindung mit der Einsicht, dass jede Klasse von Existenzen,
            jede Art von Ding über einen eigenen Körper verfügt, der ihr Zugang zu einer bestimmten
            Welt verschafft, die sie auf ihre eigene Weise bewohnt, Interiorität im Sinne eines
            Innenlebens menschlicher Art zugeschrieben – die meisten Wesen haben eine »Seele«.
            Die Welt eines Schmetterlings ist nicht dieselbe wie die Welt eines Welses und auch
            nicht wie die eines Menschen, einer Palme, eines Blasrohrs oder des Geistergeschlechts,
            das Affen Schutz gewährt, weil jede dieser Welten zugleich die Bedingung und das Ergebnis
            der Aktualisierung einzelner physischer Funktionen ist, welche die anderen Lebensformen
            nicht besitzen. Insofern er meine bequemen Gewissheiten erschütterte und mich entdecken
            ließ, dass sich am Rande der Welt, in der ich mich eingerichtet hatte, noch andere
            Welten entfalten können, hat der Animismus die Untersuchung angestoßen, von der dieses
            Buch einen Teilabschnitt bildet. In den Texten und großen Monographien über die australischen
            Aborigines von Anfang des letzten Jahrhunderts habe ich indes zu meinem großen Erstaunen
            zu ahnen begonnen, was Totemismus ist. Denn entgegen der üblichen Auffassung besteht
            die totemistische Identifikation darin, die Ähnlichkeiten der Menschen, Tiere und
            Pflanzen, die derselben Totemklasse angehören, nicht auf ihr gemeinsames äußeres Erscheinungsbild,
            sondern darauf zurückzuführen, dass sie eine Reihe von physischen und moralischen
            Qualitäten teilen, die der totemistische Prototyp – der im Allgemeinen mit einem Tiernamen
            belegt wird – von Generation zu Generation an die menschlichen und nichtmenschlichen
            Individuen weitergibt, aus denen sich die Gruppe, die seinen Namen trägt, zusammensetzt.
            Die menschlichen und nichtmenschlichen Mitglieder der 15Klasse des Adlers ähneln also dem Adler nicht und stammen auch nicht von ihm ab, wie
            von einem Ahnen, vielmehr teilen sie Eigenschaften mit diesem Vogel – Schnelligkeit,
            Entschlossenheit, Sehschärfe, Kampfgeist, Durchhaltevermögen –, die bei ihm stärker
            hervortreten als bei jedem anderen, doch deren tatsächliche Quelle auf eines der Totemwesen
            zurückgeht, die einstmals der Welt Ordnung und Sinn verliehen haben.
         

         Ein dritter Identifikationsmodus hat sich im Zuge meines Lesepensums aus der unerwarteten
            Überschneidung des chinesischen Denkens, wie Marcel Granet es betrachtet, des Denkens
            der Renaissance durch die Brille von Michel Foucault und des Denkens der Azteken in
            der Sichtweise von Alfredo López Austin herausgeschält. Trotz des kulturellen Abgrundes,
            der diese Zivilisationsformen zu trennen scheint, waren sie alle drei richtiggehend
            besessen von der Analogie als einem Mittel, die wildwuchernden Unterschiede zwischen
            den Objekten der Welt, ihren konstitutiven Bestandteilen, den Zuständen, Situationen
            und Qualitäten, die sie beschreiben, und den Eigenschaften, die man ihnen zuschreibt,
            dadurch zu verringern, dass sie zu ausgedehnten Korrespondenznetzwerken verknüpft
            werden.6 In den »analogistischen« Ontologien ergibt alles einen Sinn, alles verweist auf alles,
            keine Absonderlichkeit entgeht auf Dauer den Pfaden der Interpretation, die dafür
            sorgen, dass sich eine Farbe mit einer moralischen Qualität, ein Tag im Jahr mit einem
            Sternbild oder ein Temperament mit einer sozialen Funktion verkoppeln lässt. Die letzte
            Welterschaffungsform ist die, in der ich groß geworden bin, und ich habe sie nicht
            sonderlich einfallsreich als »naturalistisch« bezeichnet. Ihre Besonderheit besteht
            darin, dass sie das Modell des Animismus umkehrt, natürlich ohne dass diejenigen,
            die sie praktizieren, es bemerken, weil sie nicht vermuten, dass es noch andere Modelle
            gibt: Beim Naturalismus unterscheiden die Menschen sich durch ihren Geist und nicht
            durch ihre Körper von den Nichtmenschen, und durch diese unsichtbare Disposition unterscheiden
            sie sich auch untereinander, bündelweise, aufgrund der vielfältigen Verwirklichungen,
            die ihr kollektives, sich in unterschiedlichen Sprachen und Kulturen äußerndes Innenleben
            zulässt. Was die Körper anbelangt, so sind sie alle denselben Naturgesetzen unterworfen.
            Anders als im Fall des Animismus erlauben sie keine Singularisierung nach Lebensformen,
            da die innere Verschiedenartigkeit der Menschen sich vollständig nach 16ihrer Denkweise richtet. Obwohl sie eine beispiellose Entwicklung von Wissenschaft
            und Technik möglich gemacht hat, führte diese Ontologie außerdem nicht nur zur »Entzauberung«
            der Welt, sondern auch und in erster Linie dazu, dass die Welterschaffungsformen,
            die nicht auf denselben Prinzipien beruhten, nur noch schwer verständlich waren. Denn
            eine ganze Reihe der Begriffe, mit deren Hilfe wir die moderne Kosmologie – Natur,
            Kultur, Gesellschaft, Geschichte, Kunst, Ökonomie, Fortschritt – gedanklich erfassen,
            sind in Wirklichkeit genauso jung wie die Gegebenheiten, die sie bezeichnen. Schließlich
            wurden sie erst vor einigen Jahrhunderten geprägt, um den Umwälzungen Rechnung zu
            tragen, denen die europäischen Gesellschaften unterworfen waren, bzw. um sie herbeizuführen.
            Um den Zivilisationsformen Rechnung zu tragen, die, weil sie nicht dieselbe historische
            Wegstrecke zurückgelegt haben, die Grenzen zwischen Menschen und Nichtmenschen nicht
            dort ziehen, wo wir selbst sie errichtet haben, sind sie wenig aussagekräftig.
         

         Dies war eines der Ergebnisse des zweiten Experiments, das ich durchgeführt habe.
            Im Unterschied zum ersten, bei dem ich die Stichhaltigkeit meiner Interpretationen
            sozusagen an mir selbst erprobt hatte, nahm dieses Experiment die Form einer Untersuchung
            zur Hypothesenüberprüfung an. Es mündete in einem allgemeinen Modell der Systeme von
            Qualitäten, die sich an den Objekten einer nach den Kombinationen abgestuften Welt
            feststellen lassen, welche innerhalb einer ihre Grundprinzipien ostentativ zusammenfassenden
            Ontologie an verschiedenen Stellen verkörpert werden können: entweder als moralische
            Kontinuität zwischen Menschen und Nichtmenschen und Diskontinuität ihrer physischen
            Dimensionen (Animismus), als moralische Diskontinuität und physische Kontinuität (Naturalismus),
            als doppelte, moralische und physische, aber in diskontinuierliche Einheiten von Menschen
            und Nichtmenschen aufgeteilte Kontinuität (Totemismus) oder aber als doppelte, physische
            und moralische Diskontinuität, der Korrespondenznetzwerke vergeblich Kontinuität verleihen
            sollen (Analogismus). So gesehen, kann man zum Beispiel sagen, dass die Ontologie
            der Achuar in Amazonien für den Animismus repräsentativ ist, die Ontologie der australischen
            Aborigines für den Totemismus, die neukantianische Epistemologie für den Naturalismus
            oder die Ontologie der mesoamerikanischen Amerindianer für den Analogismus. Ziemlich
            häufig existieren diese Systeme von Qualitäten jedoch nur ansatzweise 17oder überlappen sich teilweise. Anstatt sie als in sich geschlossene und voneinander
            abgeschottete Kosmologien oder Kulturen im klassischen Sinne zu betrachten, ist es
            besser, sie als phänomenale Auswirkungen von vier unterschiedlichen Schlussfolgerungsarten
            in Bezug auf die Identität der Existenzen aufzufassen, die uns umgeben oder die wir
            uns gerne vorstellen. Je nach Situation ist jeder beliebige Mensch zu einer dieser
            Schlussfolgerungsarten in der Lage, doch die wiederkehrenden Identitätsurteile, zu
            denen er neigt (diese Existenz gehört in jene Kategorie und lässt sich in dieselbe
            Kategorie einordnen wie diese oder jene andere Existenz), werden sich in den meisten
            Fällen von der Art von Schlussfolgerung leiten lassen, die in der Gemeinschaft, in
            der er sozialisiert worden ist, bevorzugt wird.
         

         Dieses zweite Experiment ist mit den üblichen Instrumenten der vergleichenden Anthropologie
            durchgeführt worden, das heißt, als Material wurden schriftlich oder mündlich überlieferte
            Diskurse herangezogen: ethnographische Studien über Personendarstellungen, über Rituale
            oder über die Klassifikation von Pflanzen und Tieren, philosophische Abhandlungen
            oder medizinische Lehrbücher, philologische Analysen, Mythensammlungen und ätiologische
            Berichte sowie noch eine ganze Reihe weiterer Textgattungen, deren Berücksichtigung
            in diesem Zusammenhang etwas mehr Kühnheit erforderte. Darauf geht die Idee zu einem
            dritten Experiment zurück, das im vorliegenden Buch seinen Abschluss findet. Wenn
            die Identifikationsmodi, deren Existenz ich behauptet hatte, wirklich die strukturierende
            Rolle spielen, die ich ihnen zuschreibe, wenn sie die Quelle der ursprünglichen, von
            menschlichen Kollektiven geteilten Welterschaffungsformen sind, dann müssen sie sich
            auch auf den Bildern entdecken lassen, die diese Kollektive hervorgebracht haben.
            Denn man bildet nur das ab, was man wahrnimmt oder sich vorstellt, und man stellt
            sich nur das vor oder nimmt nur das wahr, was im Rahmen unserer Traumbilder aufzunehmen
            und in der Flut der sinnlichen Eindrücke zu erkennen die Gewohnheit uns gelehrt hat.
            Man weiß schon sehr lange, dass die Malerei eine »geistige Angelegenheit« ist, wie
            Leonardo da Vinci geschrieben hat, buchstäblich ein Blick des Geistes. Und seither
            haben viele Künstler und Philosophen unausgesetzt wiederholt, dass Figuration keine
            Nachahmung der Wirklichkeit sei, keine Kopie dessen, was ist, keine Reproduktion des
            Sichtbaren; vielmehr beschwöre sie herauf, was sein soll, sie sei ein 18Mittel, Qualitäten, Situationen und Wesen wahrnehmbar zu machen, die uns wichtig sind
            oder deren Existenz wir spüren, die unsere Sinne und unsere Worte aber nur unzulänglich
            erfassen.7

         Ein Bild kann mithin als Zurschaustellung von ontologischen Eigenschaften betrachtet
            werden, die sein Urheber in der Textur der Dinge oder tief in den Windungen seines
            Inneren erblickt hat, entweder weil er praktisch für ein solches Unterfangen ausgebildet
            wurde – was der verbreitetste Fall ist – oder weil die Figuration, insofern sie die
            Bildkünstler von der erzwungenen Sequenzialität der gesprochenen Sprache befreit,
            es jenen, dem Sichtbaren Gestalt verleihenden, »sehenden Brüdern« erlaubt, wahrnehmbar
            zu machen, was niemand zuvor gesehen hat: Das gelingt ihnen mit Hilfe eines wundervollen
            Taschenspielertricks, indem sie nämlich unverrückbar vor Augen führen, dass das, was
            sie aktualisieren, dem Referenten vollständig angemessen ist, der sich erahnen lässt
            und den man selber gerne herbeigeführt hätte, wenn man dafür begabt genug gewesen
            wäre. Das Bild ist faktisch das einzige Mittel, über das wir verfügen, um sehen zu
            können, was die anderen sehen, um am eigenen Leibe die mehr oder weniger große Koinzidenz
            zwischen dem visuellen Pfad, den unsere Ausbildung, unsere Sinnlichkeit und unsere
            Biographie uns gewöhnlich entlang bestimmter Falten der Welt hat einschlagen lassen,
            und dem Pfad zu empfinden, dem andere – an anderen Orten, zu anderen Zeiten, nach
            anderen figurativen Codes – wiederum entlang anderer, genauso einleuchtender Falten
            der Welt zu folgen gelernt haben.
         

         Eine bescheidene Zeichenbegabung, eine Reihe von Malern unter meinen Vorfahren väterlicherseits
            und ein laienhaftes Vergnügen an Kunstgeschichte schützten mich nicht vor anfänglicher
            Blauäugigkeit. Absehbarer- und vielleicht unvermeidlicherweise hatte ich dieses Experiment
            mit der Zusammenstellung eines Katalogs der Bilder begonnen, die von der Sache her
            den Ontologien entsprachen, welche ich zur genaueren Bestimmung der Wesenszüge der
            einzelnen Identifikationsmodi herangezogen hatte. Masken aus Amazonien, Inuit-Effigien
            aus Walrosselfenbein bzw. sibirische Trommeln für den Animismus, Aborigines-Malereien
            auf Baumrinde und Tuch für den Totemismus, europäische Gemälde und Fotografien für
            den Naturalismus und im Fall des Analogismus eine große Menge ungleichartiger Figurationen
            aus Afrika, Asien, den Amerikas, von den bunten Fadenbildern der 19mexikanischen Huicholen über ivorische Schutzamulette bis zu chinesischen Landschaftsrollen.
            Dabei bin ich auf den Fehler verfallen, den sogar Kunsthistoriker nicht immer vermeiden
            können, nämlich bildliche Darstellungen als Illustrationen von symbolischen und diskursiven
            Systemen zu verstehen, die sie rechtfertigen und verständlich machen. Ich habe den
            Schlüssel für diese Bilder zwar nicht in ästhetischen oder moralischen Lehrbüchern
            gesucht und auch nicht in den Briefwechseln der Maler oder in Atelierabrechnungen,
            wie die Spezialisten für europäische Malerei es machen, aber ich habe sie als Anthropologe
            danach interpretiert, ob sie das ontologische Rüstzeug zum Ausdruck brachten, das
            ich vorher auf der Grundlage verbaler Darstellungen zu Tage gefördert hatte. In beiden
            Fällen stützt sich die Ikonologie jedoch auf das, was über Figurationen gesagt und
            geschrieben worden ist, anstatt schlicht und einfach den Gesichtspunkt der Dinge zu
            berücksichtigen, welche die Bilder enthüllen bzw. gerade nicht figürlich abbilden.
            Trotzdem war meine Vorgehensweise nicht nutzlos gewesen. Ich habe dabei nach und nach
            gelernt, bei der Betrachtung der Bilder auf das zu achten, was sie zeigten, und nicht
            auf das, was sichtbar zu machen ich von ihnen erwartet hatte. Durch ihre Zusammenstellung
            in Reihen, die an eine ontologische Gattung, das heißt nicht an ihre Herkunft oder
            ihre Epoche, gekoppelt waren, und die Untersuchung der visuellen Entscheidungen, die
            einige diese Reihen einheitlich machten, begann ich wiederkehrende Figurationsmechanismen
            zu erkennen, die »das unsichtbare Unterfutter« preisgaben, das jedem Identifikationsmodus
            eigen ist.
         

         Der Wunsch, die ontologischen Schemata, die ich auf der Grundlage von Texten theoretisch
            angenommen hatte, in den Bildern verkörpert zu sehen, führte außerdem dazu, dass ich
            die Figuration zunächst für eine in einem zu engen Sinne mimetische Operation hielt.
            Bilder geben nun aber nicht bloß Kontinuitäten und Diskontinuitäten zwischen Existenzen
            zu erkennen, Trennlinien, an denen entlang die Ausstattung, aus der eine Welt besteht,
            rekonstruiert werden kann, vielmehr haben sie auch noch die verstörende Fähigkeit,
            durch die Handlungskausalität, die einige von ihnen besitzen, in einem anderen Sinne
            ein Zeichen zu setzen. Wie zum Beispiel bei einer Marienikone, deren Gold sich im
            Lichte der Kerzen spiegelt, oder jenen hinduistischen Gottheiten, die durch riesige
            Menschenmengen getragen werden, kann diese Art 20von Bild durchaus eine wiedererkennbare Figuration dessen sein, was es darstellt.
            Aber seine Bedeutung liegt weniger in der ihm auferlegten Symbolik begründet als in
            der Macht, die man ihm zuschreibt. Die Bildgebung lässt sich nicht von der Inszenierung
            der Bilder trennen, das heißt von den pragmatischen Bedingungen ihrer Wirksamkeit
            als Akteuren im sozialen Leben, die eine ganze Reihe von Eigenschaften mit einem gewöhnlichen
            Menschen zu teilen scheinen. Auch an dieser Stelle musste ich einen Schritt weit von
            der traditionellen Kunstgeschichte abrücken und den häufig groben, aber doch so wirkmächtigen
            Bildern treu bleiben, mit denen Anthropologen sich beschäftigen.
         

         Außerdem hatte ich die Möglichkeit unterschätzt, dass Bilder in einem anderen Identifikationsmodus
            als dem Modus existieren können, den die historische und ethnographische Dokumentation
            vorzeichnet. Dadurch habe ich ihrem Vermögen, ontologische und kosmologische Umwälzungen
            zu präfigurieren, nicht genügend Aufmerksamkeit geschenkt, die der Wandel der visuellen
            Kultur augenfällig macht, die in den Texten aber erst sehr viel später reflexiven
            Ausdruck finden. Da es in den meisten Fällen keine Belege für dieses Missverhältnis
            zwischen den Ordnungen figurativer und diskursiver Darstellung gibt, ist es nicht
            immer leicht nachweisbar, aber in einigen gut dokumentierten Beispielen, auf die ich
            im Verlauf dieses Buches zurückkommen werde, tritt es deutlich hervor. Das ist vor
            allem in Europa der Fall, wo Darstellungen der naturalistischen Ontologie in der Malerei
            aufkamen, lange bevor diese in den Schriften der Gelehrten und Philosophen zum Thema
            zu werden begann. Nicht nur die projektive Geometrie des 17. Jahrhunderts, die »ein Produkt der Künstlerateliers« ist, wie Panofsky schreibt,8 sondern höchstwahrscheinlich die gesamte epistemische Neuausrichtung, von der die
            Werke Galileis, Bacons oder Descartes’ Zeugnis ablegen, kann als Resultat einer zweihundert
            Jahre zuvor erstmals in Erscheinung getretenen neuen Betrachtungs- und Beschreibungsweise
            von Menschen und Dingen angesehen werden.
         

         Von daher ist das Experiment, von dem ich am Anfang dieses Vorworts sprach, kein leeres
            Wort. Als ich mich auf das Abenteuer des für mich neuen und auch von anderen kaum
            erschlossenen Gebiets einer vergleichenden Anthropologie der Bilder bzw. der Figuration
            einließ, habe ich mich häufig tastend voranbewegt, ich bin in Sackgassen geraten und
            habe immer neue Experimente unternommen. Eine Ausstellung 21über dieses Thema, die ich 2010-2011 im Musée du quai Branly organisiert habe, entpuppte sich sogar als Experiment im
            Experiment, weil sie mir die Gelegenheit bot, an den Besuchern die Glaubwürdigkeit
            der visuellen Schemata zu erproben, die ich auf den Bildern ausgemacht hatte. Dieser
            Test war umso wertvoller, als die figurativen Traditionen der Zivilisationen, deren
            Objekte die Ausstellung zeigte, dem betreffenden Publikum weitgehend unbekannt waren,
            sodass die Vorurteile der Gelehrten, wie Werke in einem Museum anzuordnen sind, ihm
            nichts anhaben konnten.9 Das lange Herumbummeln im Labyrinth der Bilder war für mich wahrscheinlich unumgänglich.
            Abgesehen davon, dass es während der Untersuchung der Figuration die experimentelle
            Haltung nachstellte, die häufig von denen eingenommen wird, die etwas abbilden, zeugte
            es davon, dass ein Bild mehr noch als ein Text oder eine Situation stets in hohem
            Maße über das hinausgeht, was sich über es sagen lässt, weil es das synthetische Kondensat
            eines Gegenstandes gegenwärtig und lebendig macht, das die Linearität unserer Wörter
            nur schwer in einem analytischen Diskurs unterbringen kann.10
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            Jedwede Darstellung des Universums beruht auf einer Auswahl signifikanter Bestandteile.

            Pierre Francastel, Medieval Painting1

         

         Von den unzähligen Bildern, welche die Menschen in den mindestens 80000 Jahren seit Beginn der Figuration in Angriff genommen haben, entfällt nur ein winziger
            Bruchteil auf den Bereich der Kunst und ihrer Geschichte.2 Das haben die Kunsthistoriker selbst schon sehr früh erkannt. Zumindest einige von
            ihnen – von Gottfried Semper über Alois Riegl oder Aby Warburg bis zu Carl Schuster –
            haben es verstanden, alle Bilder gleichwertig zu behandeln, ob es sich dabei nun um
            ornamentale Kunst handelte, um Ziermotive und Kultobjekte von Stammespopulationen
            oder aber um anerkannte Meisterwerke des Altertums und der abendländischen Zivilisation.
            Unabhängig davon, ob in Form von Effigien, Masken, Höhlenzeichnungen, Malereien auf
            Pergament oder Baumrinde, Flechtmotiven, anthropomorphen oder zoomorphen Tongefäßen,
            Körpermarkierungen oder Sandzeichnungen, verfolgen die meisten Bilder »vor dem Zeitalter
            der Kunst«3 nicht die Absicht, einen Gegenstand möglichst getreu nachzuahmen, einem Schönheitsideal
            zu genügen, eine erbauliche Botschaft zu übermitteln oder ein einschneidendes Ereignis
            zu schildern. Ihre Funktion besteht darin, eine Gottheit, einen Geist, einen bestimmten
            Ort, ein Tier, einen Toten sichtbar und lebendig zu machen, kurz gesagt: die Präsenz
            von etwas Abwesendem herbeizuführen. Wie jedoch schon Alberti geschrieben hat, muss
            dieses Abwesende gleichwohl anhand irgendeines Zeichens identifizierbar sein, das
            auf dem Bild zum Vorschein kommt:
         

         
            24[S]ie [die Malkunst] birgt eine geradezu göttliche Kraft in sich und leistet nicht
               nur, was man der Freundschaft nachsagt – dass sie Abwesende vergegenwärtigt –; vielmehr
               stellt sie auch Verstorbene erkennbar vor Augen, sogar noch denen, die viele Jahrhunderte
               später leben.4

         

         Das unter Kunsttheoretikern verbreitete Gefühl reicht also schon sehr lange zurück,
            dass die Ausdrucksstärke von Bildern, ihre Fähigkeit, Wesen so zu verkörpern, als
            seien sie lebendig, auf eine »göttliche Kraft«, eine mysteriöse Gabe zurückgeht, die
            uns affektiv anzusprechen vermag, intellektuell aber nur schwer zu ergründen ist.
         

         Auch wenn sich in den Texten der europäischen Tradition durchaus hier und dort Anspielungen
            auf diese schwer einzuordnende Dimension der Malerei finden lassen, ist sie erst mit
            Verspätung ernst genommen worden. Das könnte daran liegen, dass das unumwundene Eingeständnis
            der Wirkmächtigkeit von Bildern die Kenner und Gelehrten deklassiert hätte, deren
            Zahl der Kunstmarkt seit der Renaissance um ein Vielfaches erhöht hat: All jene kultivierten
            Menschen mit gutem Geschmack, die in der Lage waren, die Symbole auf den Gemälden
            zu entschlüsseln und die historischen Szenen, die sie wiedergeben, zu erkennen, wollten
            auf keinen Fall den primitiven Verehrern von Fetischen oder den leichtgläubigen Bauern
            ähneln, die auf eine von einer Marienstatue an sie gerichtete Botschaft warteten.
            Auf diese Weise ist die Kunstgeschichte seit Winckelmann zum überwiegenden Teil eine
            Wissenschaft der Umstände und der Zeichen geworden: Ihr Ehrgeiz besteht darin, die
            Bedeutung der Kunstwerke zu analysieren, die offensichtlichen oder versteckten Symbole
            ausfindig zu machen, mit denen sie übersät sind, die dargestellten Personen und Schauplätze
            zu identifizieren, den Einfluss philosophischer, politischer, literarischer und ästhetischer
            Vorstellungen auf die Entwicklung der Motive, Stile und Kompositionen nachzuvollziehen,
            Genealogien und Anleihen unter sowie Verwerfungen zwischen den Schulen, Ländern und
            Gattungen aufzuspüren, den Einfluss des Marktes, der Mäzene und des jeweils herrschenden
            Geschmacks auf die künstlerische Produktion einzuschätzen. Sie behandelt die Kunstwerke
            wie ikonische Zeichen und Symbolansammlungen: Sie stellen einen Gegenstand für einen
            Betrachter dar, der in der Lage ist, ihn wiederzuerkennen und ihm Bedeutung abzugewinnen.
         

         25Eine Handvoll Historiker und Anthropologen hat mit dieser in erster Linie semiotischen
            Herangehensweise an Kunstwerke gebrochen und seit Ende des 20. Jahrhunderts angefangen, Bilder auf andere Weise zu untersuchen, indem sie sie nicht
            als Ansammlungen von Zeichen, Codes und Erzählungen behandeln, die sich mit Hilfe
            einer kontextbezogenen Untersuchung entschlüsseln lassen, sondern als eigenständige
            Akteure, die eine Wirkung auf das gesellschaftliche Leben und den Gefühlshaushalt
            ihrer Betrachter ausüben.5 Von David Freedberg und Hans Belting bis zu Alfred Gell und Horst Bredekamp ist es
            diesen Pionieren binnen etwa 30 Jahren gelungen, die Vorstellung weniger ausgefallen wirken zu lassen, dass Bilder
            sich Menschen gegenüber autonom verhalten und über eine Disposition verfügen, intentionale
            Wirkungen hervorzurufen, was seit dem 18. Jahrhundert von englischen Autoren agency genannt wird und ich in diesem Buch gerne mit »agence« im Sinne von Handlungsmacht übersetzen würde.6 Das vorliegende Buch folgt dieser Linie, verzichtet aber trotzdem nicht auf die Vorstellung,
            dass Bilder gleichwohl eine besondere Art von Zeichen sind, die dadurch etwas von
            der Welt zu erkennen geben, dass sie sie transfigurieren. Denn auch wenn die Kunstwerke
            mittlerweile ihre Rahmen verlassen haben und von ihren Sockeln heruntergestiegen sind,
            um ein autonomes Leben zu führen, auch wenn sie sich teilweise aus den Fängen des
            Symbolismus befreit haben, auf den die Kunstgeschichte sie beschränken wollte, auch
            wenn sie sich der riesigen Schar von Figurationen angeschlossen haben, welche die
            Menschen unentwegt als alltägliche Partner und intentionale Akteure in alle Bereiche
            des gesellschaftlichen Lebens einbezogen haben, und auch wenn es einem dank einiger
            Pioniere mittlerweile freisteht, die neue Qualität der Bilder vorauszusetzen, so haben
            die meisten von ihnen trotzdem nicht aufgehört, etwas zu repräsentieren, nachzuahmen,
            figürlich darzustellen, kurz gesagt: in den Augen von jemandem für etwas anderes zu
            stehen. Muss man sie deshalb gleich als reine, sich selbst immanente Präsenzen betrachten,
            als so etwas wie Ektoplasmen, die in erster Linie als aktive Triebkräfte zu verstehen
            sind, bei denen allein die Wirkungen zählen, die sie ausüben, und die Mittel, die
            sie dazu einsetzen? Das wäre absurd. Und trotzdem hat die praxeologische Revolution
            möglicherweise im Bemühen um Überzeugungskraft dazu geneigt, die Wirkungen der ikonischen
            Dimension der Bilder hintanzustellen, ja im Extremfall sogar zu leugnen, dass Letztere
            auch 26Repräsentationen sind. Durch das Aufstellen eines Scheingegensatzes zwischen dem direkten
            Erleben der Welt, das vor allem prämodernen Menschen zugänglich gewesen sei, und semantischen
            Vermittlungen, deren Zahl sich in der Moderne um ein Vielfaches erhöht habe, wurde
            versucht, aus der Repräsentation eine Art Schreckgespenst zu machen, das die Möglichkeit
            verneint, ein Bild als eine von mehreren denkbaren Äußerungen dessen wahrzunehmen,
            was es sichtbar macht.7

         In den Schriften der Verteidiger der Handlungsmacht von Bildern finden sich zwar durchaus
            Verweise auf deren Figürlichkeit. So räumt Gell ohne Vorbehalte ein, dass die Kunstwerke,
            deren Wirkmächtigkeit er analysiert, auch eine ikonische Dimension besitzen, die auf
            Ähnlichkeit beruht, selbst wenn die Merkmale, auf die diese sich stützt, in manchen
            Fällen kaum näher umrissen werden: »In der visuellen Kunst kann man von Repräsentation
            nur dort sprechen, wo eine Ähnlichkeit besteht, die zu Wiedererkennung führt.«8 Trotzdem ist er nicht an diesem Aspekt von Bildern interessiert, sondern an ihrer
            Indexikalität, das heißt an ihrer Fähigkeit, auf die Intentionalität der Akteure zu
            verweisen, die sie wiedergeben, die sie gemacht haben oder die sie benutzen. Auch
            für Belting setzt ein Bild gleichzeitig »Erscheinung« und »Präsenz« voraus.9 In seiner Studie über die Wirkungsmacht christlicher Ikonen stellt Belting unter
            anderem fest, dass die unmittelbare Präsenz der Jungfrau Maria, von Jesus oder des
            Heiligen auf dem Bild – jede Ikone ist eine authentische Verkörperung des dargestellten
            Wesens, keine Kopie seines Erscheinungsbildes – nicht dagegen spricht, dass dieses
            auch ein ikonisches Zeichen ist, da es eine historische Persönlichkeit darstelle,
            die als solche anhand figurativer Konventionen wiedererkannt werden müsse. Vor den
            Ikonen stellten selbst die Reliquien die tatsächliche Präsenz der Heiligen im Altarraum
            auf metonymische Weise unter Beweis, das heißt durch ein figuratives Dispositiv, bei
            dem ein Teilstück für das gesamte abwesende Wesen stehe, das es repräsentiere.10 Es stimmt zwar, dass im Mittelalter ein Bruch mit der mimetischen Genauigkeit des
            klassischen Altertums erfolgte, insofern die Formen und Farben der Bilder zu dieser
            Zeit als Anzeichen für die Unsichtbarkeit Gottes gedeutet wurden, als figurales Äquivalent
            zum Mysterium der Inkarnation, und nicht als Nachahmungen, die nach Ähnlichkeit mit
            dem strebten, was sie darstellten. Trotzdem blieb Ikonizität im weitesten Sinne eine
            Aufforderung, die Personen zu identifizieren, deren Präsenz 27in Artefakten herbeigeführt wurde, und sie ihres Platzes in der biblischen Geschichte
            zu versichern, was unverzichtbare Bedingungen für eine wirksame Theophanie waren.11

         Dass ein beliebiges Bild immer ein ikonisches Zeichen dessen ist, was es darstellt,
            und gleichzeitig ein Akteur, in dessen Handlungsvermögen die Intentionen der Personen
            synthetisiert sind, die es angefertigt und benutzt haben, wird in den Fällen deutlich,
            in denen vor allem die zweite Funktion die Oberhand zu gewinnen scheint. In seinem
            Meisterwerk Art and Agency hat Alfred Gell gezeigt, dass die Behandlung eines Bildes als Index anstatt als Symbol –
            das heißt eher als noch lebendiger Niederschlag einer Handlung oder Intention denn
            als sprachliche Äußerung – es möglich macht, auf ungleich ökonomischere und überzeugendere
            Weise Licht auf die Rolle zu werfen, die es im gesellschaftlichen Leben spielt, als
            wenn man es auf eine semantische Funktion beschränkt; das Bild ist demnach kein konventionelles
            Zeichen mehr, dessen Bedeutung aufgrund einer schon vorher beherrschten interpretativen
            Grammatik verständlich ist; es ist Teil von dem geworden, was es darstellt, eine zeitlich
            und räumlich sichtbare Verlängerung des Referenten, dessen Emanation es gleichsam
            zu sein scheint.12 Dies erlaubt vor allem eine Erklärung der Wirksamkeit, die Effigien beim Hexenzauber
            nachgesagt wird, der rätselhaft bliebe, wenn man ihre Macht bloß vom Standpunkt einer
            Hermeneutik dessen betrachten würde, was sie symbolisieren. Warum sollte meinem Feind
            dadurch ein Schaden entstehen, dass ich eine ihn darstellende Figur mit Nadeln spicke,
            wenn die Beziehung zwischen ihm und seiner Effigie innerhalb derselben Ordnung verbleibt
            wie das willkürliche Verhältnis zwischen einem sprachlichen Signifikanten und seinem
            Signifikat? Was James Frazer als sympathetische Magie bezeichnet hat, dass nämlich
            die Eigenschaften, die ein Objekt A und ein Objekt B teilen, Ersterem erlauben, auf
            Letzteres Einfluss zu nehmen, lässt sich also erklären, wenn man bereit ist, Gell
            zu folgen und die Figur des Opfers als einen substanziellen Teil desselben und nicht
            als Saussure’sches Zeichen zu betrachten, das es bezeichnet.13 Obgleich es kein Symbol und keine Symbolkonfiguration abgibt, ist das Hexenbild gleichwohl
            auch eine Repräsentation, im vorliegenden Fall ein ikonisches Zeichen, in dem bestimmte
            Qualitäten der figürlich dargestellten Person – ihr Geschlecht, ihre Gestalt, manchmal
            lediglich ihr Name – so wiedergege28ben werden, dass sie für das Individuum, das ihr schaden will, erkennbar ist. Beim
            Zaubern ist der Fetisch also zugleich deshalb ein im Rahmen interpersoneller Beziehungen
            (vermeintlich) wirksamer Akteur, weil er – häufig buchstäblich, da er von ihm ablösbare
            Teilstücke enthält – ein in ein Artefakt ausgelagerter Bestandteil des Opfers ist
            und weil er zumindest von demjenigen, der ihn manipuliert, als dessen Figuration identifizierbar
            ist.
         

         
            
               Unterfütterungen durch das Unsichtbare
               

            

            Die Untersuchung der Figuration, deren Ablauf dieses Buch nachzeichnet, zielt darauf
               ab, zu zeigen, inwiefern die auf ikonischen Bildern wiedergegebenen Gegenstände und
               Beziehungen, die Formen, in denen diese Bilder auftreten, und die Arten von Handlungsmacht,
               die sie ausüben, wechselseitig voneinander abhängen und in groben Zügen die Eigenschaften
               der einen oder anderen der im Vorwort erwähnten vier großen Welterschaffungssysteme
               zum Ausdruck bringen. Eine Frage stellt sich allerdings vorab: Warum die Figuration
               und nicht vielmehr die Kunst oder das Bild zum Gegenstand machen? In erster Linie
               weil die Figuration universell ist, was auf die Kunst nach ihrem alltäglichen Verständnis
               nicht zutrifft. Zudem bereitet es keine großen Schwierigkeiten, die Figuration unter
               Rückgriff auf die Angemessenheit der Mittel zu definieren, die sie einsetzt, um ihre
               Ziele – die Erschaffung von ikonischen Akteuren – zu erreichen, und zwar so, dass
               ihre unterschiedlichen Ausdrucksformen jeweils als Modalitäten ein und derselben kognitiven
               und praktischen Aktivität betrachtet werden können. Insofern bietet sie sich als exemplarischer
               Gegenstand für den anthropologischen Komparatismus an, dieses waghalsige Unterfangen,
               das darin besteht, nicht die Merkmale der kulturellen und sozialen Aktivität herauszuarbeiten,
               die alle Menschen teilen, sondern deren sich an verschiedenen Punkten des Erdballs
               wiederholende Unterschiede zu systematisieren. Das Wissen der Historiker über die
               flämische Kunst des 15. Jahrhunderts ist genauso unersetzlich wie die Erkenntnisse der Ethnologen über die
               Malerei der nordaustralischen Aborigines – und 29ich werde mich ihrer in diesem Buch ausgiebig bedienen; aber im Gegensatz zu dem,
               was ich hier anstrebe, erlauben sie nicht zu zeigen, inwiefern die Werke, mit denen
               Erstere sich auseinandersetzen, als mögliche Transformationen der Werke angesehen
               werden können, die Letztere untersuchen. Dass die ob nun wirksame oder verpönte Figuration
               ein universeller Trieb sein soll, macht aus ihren Hervorbringungen keine einheitliche
               Kategorie und aus diesem Grund haben sowohl die philosophischen Ästhetiker als auch
               die Kunsthistoriker sich erfolglos um die nähere Bestimmung einer transhistorischen
               Klasse von Kunstgegenständen allein auf der Basis von ihnen inhärenten, sinnlich wahrnehmbaren
               oder symbolischen Eigenschaften bemüht. Ich werde gleich darauf zurückkommen. Hinzu
               kommt, dass die Figuration ein Prozess ist, der Bilder hervorbringt, sodass man nur
               begreift, was diese in all ihrer Verschiedenartigkeit auszeichnet, wenn die Handlungsformen
               verständlich sind, die ihnen zugrunde liegen. Außerdem ist die intentionale Autonomie,
               die wir den Bildern zuschreiben, ihnen nicht intrinsisch, sondern das Ergebnis einer
               Reihe von Interaktionen, die ihren Ursprung in allen Operationen haben, mittels derer
               sie für jemanden aktive und wiedererkennbare Präsenz erlangen, das heißt genau das,
               was von ihrer Anfertigung bis zu den Umständen ihrer Ausstellung die lange Kette dessen
               bildet, dem sich ihre Figürlichkeit verdankt. Jeder einzelne dieser Punkte ist präzisierungsbedürftig.
            

            Zunächst einmal ist die von einer Anthropologie der Bilder bzw. der figürlichen Darstellung
               aufgebotene Ikonographie natürlich ungleich umfassender und vielschichtiger als die
               Werke, für die Kunsthistoriker sich interessieren. Auf diese Weise ist Gell in ein
               kurioses Paradoxon hineingeraten, als er es für richtig hielt, die Bilder, auf die
               seine Theorie sich stützte, als »Kunstgegenstände« zu bezeichnen, obwohl es sich bei
               der überwältigenden Mehrheit von ihnen um Artefakte für den alltäglichen oder rituellen
               Gebrauch handelte – Schilde, Fetische oder Keulen –, die als Ersatz für Personen und
               Auslöser von Emotionen dienten: Furcht, ängstliche Bewunderung, Begehren, Verführung,
               Ekel; diese Bilder sollten ihre Betrachter also nicht vorrangig mit ästhetischem Vergnügen
               erfüllen oder ihnen eine Botschaft übermitteln, die sich wie eine symbolische Sprache
               deuten ließ. Sich bei Gegenständen weiterhin auf Kunst zu beziehen, die erst durch
               ihren Eintritt in die Kreisläufe des Kunstmarkts »künstlerisch« geworden sind, führt
               30in Gells Buch zu einer gewissen Zweideutigkeit, die im Wesentlichen auf einem allgemeineren
               Sachverhalt beruht. Es ist zweifelhaft, ob sich unter beliebigen historischen Umständen
               eine Klasse von künstlerischen oder ästhetischen Gegenständen erkennen lässt, die
               im Hinblick auf andere Arten von Gegenständen anhand eindeutiger Eigenschaften näher
               bestimmbar sind. Diesen Punkt hat Jean-Marie Schaeffer klar herausgearbeitet, weshalb
               ich mich damit begnügen werde, an seine Argumentation zu erinnern.14

            Seit Marcel Duchamp eine Schneeschaufel in ein Kunstwerk verwandelt hat, ist es nicht
               mehr möglich, den ästhetischen Stellenwert einer Kategorie von Gegenständen allein
               auf der Basis von sinnlich wahrnehmbaren, ihnen jeweils eigenen Kennzeichen – zum
               Beispiel visuell reizvollen Formen oder Farben – zu definieren, die sozusagen zu den
               Wesenszügen gewöhnlicher Gegenstände hinzukämen und Erstere im Vergleich zu Letzteren
               näher bestimmen würden. Wenn man nämlich annimmt, dass Kunstwerke eine Untergruppe
               von ästhetischen Gegenständen sind, lässt sich eine wachsende Zahl jener in der Kunstgeschichte
               berühmt gewordenen Werke – Urinal, Flaschentrockner oder Brillo Box – nicht mehr von
               Gegenständen ohne ästhetische Qualitäten unterscheiden, wenn maßgebliche Institutionen –
               Museen, Galerien, Kritiker – dies nicht so beschlossen haben. Keine der Möglichkeiten,
               dieser Schwierigkeit aus dem Weg zu gehen, ist wirklich befriedigend. Erstens kann
               man den Begriff des Kunstwerks so eng fassen, dass Werke, die auf der Ebene der Wahrnehmung
               nicht von einfachen Gebrauchsgegenständen zu unterscheiden sind, nicht mehr dazugehören,
               doch das liefe darauf hinaus, eine große Zahl von Exponaten aus den sie ausstellenden
               Museen für zeitgenössische Kunst zu entfernen. Oder aber man kann den Begriff des
               Kunstwerks so sehr ausweiten, dass er so gut wie alle Artefakte umfasst, was diesem
               Begriff jegliche Bedeutung nimmt und eine kategoriale Unterscheidung hinfällig macht,
               deren soziale Existenz nicht von der Hand zu weisen ist.
            

            Gell hat dieser Versuchung nachgegeben, und sie verhindert, dass in manchen Kulturen,
               in denen Werkzeuge, Waffen und Geräte als autonome, mit wirksamer, sozial anerkannter
               Handlungsmacht ausgestattete Akteure gelten, zwischen einem Kunstgegenstand und einem
               banalen Artefakt unterschieden werden kann. Der von Gell für Kunstwerke vorgeschlagenen
               Definition zufolge können nämlich ein Blasrohr 31bei den Achuar in Amazonien oder ein Schlitten bei den Koyukon in Alaska unter diese
               Kategorie fallen, das heißt, sie können als Gegenstände klassifiziert werden, die
               insofern »eine Vermittlung sozialer Handlungsmacht vorn[ehmen]«,15 als sie als Vermittlungsinstanz zwischen den menschlichen Intentionalitäten dienen,
               die sie inkorporiert haben und neu verteilen: Sowohl Blasrohr als auch Schlitten werden
               von denjenigen, die sie anfertigen und benutzen, ein Vermögen zugeschrieben, aus eigener
               Kraft zu handeln, was sich im vorliegenden Fall negativ auswirkt, insofern sie ihrem
               Besitzer, wenn sie sich durch seine Handlungsweise gekränkt fühlen, die Dienste verweigern,
               die von ihnen erwartet werden.16 Dabei handelt es sich jedoch nicht um Kunstgegenstände, ja noch nicht einmal um Objekte,
               bei denen sich eine Figurationsabsicht erkennen ließe. Möglicherweise könnte man sagen,
               dass sie schön sind, weil sie eine schlichte Geradlinigkeit besitzen und ihre Form
               perfekt auf ihre Funktion abgestimmt ist, aber sie dienen instrumentellen Zwecken
               und bilden gar nichts ab.
            

            Ein letzter Ausweg besteht in der Behauptung, dass der Begriff des Kunstwerks einer
               irreduziblen ontologischen Kategorie entspricht, deren Eigenschaften die Gegenstände,
               die unter sie fallen, pauschal von allen anderen Artefakten unterscheiden, auch von
               den ästhetischen Objekten, die keine Kunstwerke sind (zum Beispiel – für manche –
               ein Sonnenuntergang oder das Federkleid eines Vogels). Das läuft auf eine neuerliche
               Unterscheidung zwischen ästhetischen Sachverhalten, die auf in der Natur (des wahrnehmenden
               Subjekts und der wahrgenommenen Objekte) verwurzelte, sinnlich wahrnehmbare Eigenschaften
               zurückgehen, und künstlerischen Sachverhalten hinaus, die wiederum vollständig der
               symbolischen Seite zugeschlagen werden, das heißt der Kultur und den Konventionen,
               in denen sie zum Ausdruck kommt. Die symbolischen Eigenschaften, die Kunstwerke vermeintlich
               von ästhetischen Gegenständen unterscheiden, laufen nun aber Gefahr, genauso schwer
               isolierbar zu sein wie die sinnlich wahrnehmbaren Eigenschaften, welche die ästhetischen
               Objekte charakterisieren sollen, zumindest wenn man ihnen den Universalitätsgrad verleihen
               möchte, der für ein normatives Vorhaben dieser Art erforderlich ist. Das Unvermögen
               der Kunstanthropologie, ihren Gegenstand zu definieren, ist kurz gesagt nicht bloß
               die Folge der Schwierigkeit, auf die sie bei dem Versuch stößt, einen Begriff, der
               sich im Abendland entwickelt hat, auf nicht32europäische Welten auszuweiten, vielmehr wohnt sie dem Unterfangen, ein beliebiges
               Artefakt als Kunstwerk zu qualifizieren, als solchem inne.
            

            Der Begriff der Figuration ist mit keinem dieser Nachteile behaftet. In einer ersten
               Annäherung kann er als Bildgebung, das heißt als jene allen Menschen gemeinsame Operation,
               definiert werden, mittels derer ein beliebiger Gegenstand infolge einer plastischen
               Darstellung, Situierung oder Ornamentierung zum ikonischen Zeichen eines Wesens oder
               Vorgangs gemacht wird, die es diesem Gegenstand erlaubt, wiedererkennbare Qualitäten
               des Referenten heraufzubeschwören, auf den er sich bezieht, und gleichzeitig unter
               bestimmten Umständen und in den Augen bestimmter Personen eine Form von unabhängigem
               Handeln zu erlangen. Eine Figuration vorzunehmen heißt also, eine Repräsentation hervorzubringen,
               die in doppelter Hinsicht signifikant ist: als Ikon, das auf ostentative Weise das
               sichtbar macht, für das es steht – in manchen Fällen bloß die Eigenschaft, dass es
               existiert –, und als Index im Sinne eines Anzeichens, das für die Betrachter die Handlungsmacht
               des Prototyps und all der verschiedenen Intentionalitäten vergegenwärtigt und aktiviert,
               deren Wirkung dieses Zeichen ist. Gleichwohl bleibt dieser Prozess nicht der reinen
               Ausdruckskraft desjenigen überlassen, der die Figuration vornimmt; er lässt sich auch
               nicht auf das zufällige Zusammentreffen von Wesenszügen des figürlich dargestellten
               Gegenstandes und technischen Ausführungszwängen reduzieren. Er geht auf eine figurative
               Konvention zurück, auf ein sowohl sinnliches als auch geistiges Schema, mittels dessen
               Materie und Form nach häufig stillschweigenden Regeln kombiniert werden können, um
               einen ikonischen Akteur hervorzubringen, der den Erwartungen all jener entspricht,
               durch die und für die er geschaffen wurde.17 Der Herausarbeitung dieser Art von Schema ist das vorliegende Buch gewidmet.
            

            Eine Figuration vorzunehmen heißt, eine Figur im Sinne einer Gestalt hervorzubringen.
               Wie Erich Auerbachs philologische Untersuchung klar gezeigt hat, verweist schon die
               Semantik des Begriffs »figura« auf deren Vermittlungsfunktion zwischen einer Idee und einer Form, einem abstrakten
               Modell und einem sinnlichen Ausdruck.18 Bei Varro, Lukrez und Cicero bezeichnet der Begriff figura die plastische Form, also dasjenige, was der Handwerker der Materie verleiht, die
               er modelliert. Er wird im Allgemeinen von dem der forma als jener »Form« im Sinne einer Gussform unterschieden, mit deren Hilfe eine Form
               hergestellt 33wird. Darauf beruht die Affinität zwischen den beiden Begriffen: forma bezieht sich auf dieselbe Weise auf figura, wie die Hohlform sich sowohl auf den modellierten Gegenstand, der auf sie zurückgeht,
               als auch auf den Prototyp bezieht, mit dessen Hilfe die Gussform hergestellt wurde.
               In diesem Sinne ist figura nicht nur das äußere Erscheinungsbild, die sichtbare Seite, sondern auch die Verkörperung
               des abstrakten Modells, der Abdruck des geformten Gegenstandes, der spiegelverkehrt
               vorliegt und in die Bilder, die seinem ursprünglichen Erscheinungsbild entsprechen,
               inkorporiert wurde.
            

            Die Vorstellung, dass die Figur die dynamische Aktualisierung eines Formenpotenzials
               ist, findet sich im Übrigen in späteren, fachbegrifflichen Verwendungsweisen von figura wieder, die das philosophische Vokabular aus dem Griechischen übersetzen sollen:
               forma wird als Äquivalent für morphe und eidos benutzt, das heißt für das ideale Modell, die ontologische Dimension des Gegenstandes,
               während figura die Übersetzung von schema ist, der Form, wie sie sinnlich wahrgenommen wird, der sichtbarem Struktur als qualitativer
               Kategorie des Gegenstandes. Lange Ausführungen widmet Auerbach darüber hinaus einer
               noch späteren Verwendungsweise von figura, die das semantische Feld des Begriffs erweitert hat. In der lateinischen Patrologie
               bezeichnet figura nämlich die Präfiguration des Handelns von Christus im Handeln der Propheten. Die
               im Alten Testament angekündigten Ereignisse und ihr Eintreten im Neuen Testament gelten
               nun aber uneingeschränkt als historisch, also real, sodass, wie Augustinus erklärt,
               die Aktualisierung dessen, was eine Figuration erfuhr, nicht nur nachträglich die
               Wahrhaftigkeit der ankündigenden Figur bestätigt, sondern auch den realen Archetyp
               dessen bildet, was sie bildlich vorweggenommen hat.19 In der Genese des Figurationsgedankens hat sich also auf glückliche Weise jene Verknüpfung
               von Bild-Gestalt (Umriss, Hülle) und Form-Gestalt (Schema) niedergeschlagen, also
               die Kombination des sichtbaren ikonischen Indexes und des unsichtbaren Prototyps,
               der ihm seine Eigentümlichkeit verleiht, des ideellen Modells und seiner authentischen
               Aktualisierung. Kurz gesagt, sind Bilder die aktive Spur nicht nur der Gegenstände,
               die sie figürlich darstellen und mit denen sie wiedererkennbare Eigenschaften teilen,
               sondern auch der Seinsweisen dieser Gegenstände.
            

         

         
            
               34Verkörperte Zeichen
               

            

            Zum gegenwärtigen Zeitpunkt stellen sich zwei Fragen. Erstens: Entziehen Bilder, die
               keine Figurationen sind, sich dieser Untersuchung oder muss man mit David Freedberg
               davon ausgehen, dass »der Begriff des Anikonismus völlig unhaltbar ist«?20 Zweitens: Durch welche Mechanismen gelingt den Bildern nicht nur die Sichtbarmachung
               von Existenzen, deren einzige Existenzweise sie in manchen Fällen sind, sondern auch
               von auf andere Weise nicht ausdrückbaren Prozessen und Zuständen sowie von Beziehungen
               zwischen Existenzen, die durch ihre Repräsentation Evidenzkraft erlangen? Beim Einstieg
               in die erste Frage ist zu beachten, dass die Grenze zwischen Figurativem und Nichtfigurativem
               schwer zu ziehen ist und eher die Gestalt eines stufenlosen Übergangs von einem Pol,
               der ikonischen, durch obsessive mimesis gekennzeichneten Darstellungen vorbehalten ist – der sogenannten »realistischen«
               Kunst –, zu einem anderen Pol annimmt, an dem willentlich anikonische Darstellungen
               ihren Platz haben, die wie beispielsweise einige Formen von Verzierung und nonfigurativer
               Kunst den Repräsentationsgedanken insgesamt zurückweisen. Dazwischen liegen entweder
               stilisierte Arten von Ornamentik, deren Motive oder Motivkombinationen auf einen Referenten
               verweisen, oder sogenannte »abstrakte« Kunstwerke, die einen Zustand oder eine Intention
               zum Ausdruck bringen, welche nach Einschätzung ihres Urhebers vom Betrachter wiedererkannt
               werden. Um diesem Ikonizitätskontinuum Substanz zu verleihen, ist etwas Typologie
               erforderlich.
            

            Zunächst einmal gibt es Bilder, die nichts anderes sind als ihre eigene Figuration,
               weil sie die Präsenz eines Wesens inkorporiert haben, das normalerweise unsichtbar
               ist oder viele verschiedene Formen annehmen kann, wie zum Beispiel jene mehr oder
               weniger amorphen Steine, die in einer ganzen Reihe von Zivilisationen für den Kultus
               von Bedeutung sind. Das Gleiche gilt für die in manchen Fällen wie vom Himmel gefallenen
               Bätyle, grob oder ungelenk in konische oder viereckige Formen gehauene Steine, die
               in zahlreichen antiken Kulturen im westlichen Mittelmeerraum und in Arabien verehrt
               wurden und entweder mit den Götterstatuen realistischer Machart (zum Beispiel in Griechenland
               oder Rom) koexistieren konnten oder aber (in der semi35tischen Welt) die einzigen sichtbaren Ausdrucksformen einer Gottheit bildeten. An
               den Kultstätten der nabatäischen Zivilisation, vor allem in Petra, wo diese Bätyle
               weit verbreitet waren, wurden sie zuweilen mit spärlich ausgemeißelten, flachen Gesichtern
               verziert, doch in den meisten Fällen wurden sie nicht bearbeitet und nichts an ihrem
               Äußeren deutete direkt auf das hin, worauf sie sich bezogen. Dafür gab es gute Gründe:
               In zahlreichen Fällen – und darauf lässt auch die Etymologie des Wortes »Bätyl« schließen,
               das über das Griechische auf Hebräisch beth-el, »Gottes Haus«, zurückgeht – waren Bätyle keine Bilder im unmittelbaren Sinne, sondern
               ein Gefäß, das die Gottheit aufnahm, der Ort, an dem sie sich aufhielt, sodass ihre
               Anbetung sich nicht direkt auf den Stein richtete, sondern auf die heilige Präsenz,
               die er sichtbar machte und die über ihn zugänglich wurde. Wie Gell zu Recht mit Blick
               auf die griechische Form der Bätyle festhält, ist der Stein in diesem Fall die Figuration
               eines Gottes, der nicht notwendig eine eigene Form besitzt, eine Figuration, die ihn
               nicht auf mimetische Weise repräsentiert, sondern einige raumzeitliche Eigenschaften
               greifbar macht, die ihm von seinen Verehrern zugeschrieben werden.21 Der Stein »repräsentiert« die Gottheit also nicht in dem Sinne, dass er auf realistische
               Weise einen Prototyp wiedergibt, von dem man so gut wie gar nicht weiß, welche ursprüngliche
               Form er angenommen haben könnte, sondern so, wie man sagt, dass ein Diplomat sein
               Land repräsentiert: Er ist keine mimetische Figuration der Nation, die er repräsentiert,
               sondern das sichtbare Bild, das sie unter bestimmten Umständen in den Augen einer
               anderen, ihn empfangenen Nation abgibt.
            

            Das Gleiche lässt sich über die huacas im alten Peru und ihre Entsprechungen in den heutigen Anden sagen. Auf Ketschua bezeichnete
               der Ausdruck Objekte, Orte, Personen oder Tiere, die von einer heiligen Präsenz umgeben
               waren und angebetet wurden, vor allem Berge, Höhlen, Quellen, Mumien, Heiligtümer
               und Monolithe. Letztere waren wahrscheinlich deren verbreitetste, noch heute dort
               sichtbare Erscheinungsform, wo die eifrigen Bekämpfer des Götzendienstes sie nicht
               zu entdecken vermochten. Diesen Fels-huacas wurden Opfer dargebracht; zu diesem Anlass schmückte man sie mit prächtigen Tüchern,
               was dazu führte, dass die Spanier sie schon sehr früh als Götzenbilder im ursprünglichen
               Sinne des Wortes Idol – eidolon – betrachteten, das heißt als Abbilder einer spirituellen Gegebenheit. Sie nahmen
               ihren Status 36also ganz genau wahr. Doch wovon genau waren diese Felsen ein ikonisches Zeichen?
               Von einer beständigen, lokal verankerten, aber deshalb undarstellbaren heiligen Macht,
               weil sie keine bestimmte Form aufwies: Der Monolith war eine Figuration der unwandelbaren
               Dauerhaftigkeit dieser Macht und schloss sie gleichzeitig in klar bestimmte Grenzen
               ein, wie zum Beispiel die Berg-huacas, deren metonymisches Echo er sozusagen bildete. Im Hinblick auf diese dreifache bildgebende
               Funktion – Fixieren, Ausdrücken, Abgrenzen – ähnelt der Fels-huaca den pokara der heutigen Chipayas in der bolivianischen Provinz Carangas.22 Das Gebiet dieser Gemeinschaft ist mit diesen kleinen kegelförmigen Monumenten aus
               ungebrannten Lehmziegeln übersät, die als Wohnsitz der mallku, also jener chthonischen Einzelgötter, gelten, die dort zusammen mit ihren Gemahlinnen
               leben. Die mallku der Chipayas ähneln den Berg-Gottheiten ihrer aymarischen Nachbarn und man kann die
               pokara, die als Gefäß für diese Gottheiten dienen, als einen Miniaturersatz für Berge betrachten,
               der einst auf einem Hochplateau ohne natürliche Erhebungen behauen wurde, um Wesen
               mit einer physischen Repräsentation auszustatten, die sich nirgendwo sonst inkorporieren
               ließen.
            

            Zwei kurze Beispiele sollen diese Anmerkungen über die einzigartige Ikonizität mancher
               Bilder beschließen, die keinerlei Ähnlichkeit mit etwas anderem aufweisen. Das erste
               bezieht sich auf Alain Babadzans Beschreibung der unter den Namen mauri bekannten polynesischen Fruchtbarkeitssteine, die genauso wie die Bätyle, die huacas und die pokara nichtmimetische Figurationen einer Macht sind, die keine andere Form besitzt als
               die Form des Bildes, das der sie repräsentierende Gegenstand von ihr abgibt.23 Die bei den neuseeländischen Maori gebräuchlichen mauri sind so gut wie naturbelassene Steine, oftmals mit einem Loch in der Mitte, in denen
               sich eine Zeugungskraft sammelt und verdichtet, die mit Hilfe geeigneter Riten in
               allen menschlichen Aktivitäten zur Entfaltung kommen soll, welche auf die Fülle und
               anhaltende Fruchtbarkeit von nichtmenschlichen Wesenheiten angewiesen sind, also Ackerbau,
               Jagd und Fischfang. Dabei ist der Stein gleichzeitig Attraktor und Gefäß für eine
               unpersönliche Kraft, die in Bewegung versetzt werden kann, wenn man auf den Gegenstand
               einwirkt, der sie verkörpert. Babadzan schreibt dazu: »Die Objektivierung durch den
               mauri erlaubt, dass die rituellen Manipulationen sich im Umweg über ein Ding auf das Prinzip
               selbst auswirken.«24 Wieso kann man in diesem 37Fall von Bildern sprechen? Weil der mauri trotz seines offenkundigen Anikonismus eine Figuration der Fruchtbarkeit ist. Die
               Fruchtbarkeit findet in ihm nicht als Ähnlichkeit Ausdruck, da sie nur in Form von
               Instanziierungen existiert, die sich über die Wesen, auf die sie einwirkt, verteilen.
               Er verkörpert eher eine auf eine beherrschbare Form konzentrierte Einzelexistenz.
               Der Stein ist die Hypostase, unter der die Fruchtbarkeit bekannt ist und mittels derer
               sie sich darstellen lässt.
            

            Genauso verhält es sich mit den boli, Objekten aus Ton, die etwa die Form von Vierfüßern aufwiesen und mit einer bräunlichen,
               aus einer Mischung aus Urin, Opferblut und Kuhfladen bestehenden Patina überzogen
               wurden. Die boli standen im Zentrum eines einstmals im Nigertal weit verbreiteten Männlichkeitskults,
               wo sie Figurationen einer »Macht«, des sogenannten nyama, waren, die nicht auf sich um Ähnlichkeit bemühenden Bildern beruhten, da diese Macht
               selbst keine feste Form hatte. Vielmehr machten sie eben gerade greifbar, dass der
               nyama die Eigenschaft besaß, unablässig seine Gestalt zu ändern.25 Wie die anderen nicht unmittelbar mimetischen Bilder, die wir uns gerade vor Augen
               geführt haben und die ein Wesen oder ein Prinzip vergegenwärtigen bzw. aktivieren,
               »repräsentiert« der boli also nicht, indem er einen undarstellbaren Prototyp auf realistische Weise wiedergibt,
               er »symbolisiert« auch nicht den nyama, so wie ein Signifikant auf ein Signifikat verweisen würde – genauso wenig wie der
               Bätyl eine Gottheit oder der mauri die Fruchtbarkeit symbolisiert. Er repräsentiert ihn so, wie ein Bevollmächtigter
               den ihn Bevollmächtigenden repräsentieren soll, das heißt, indem er die Figur verkörpert,
               die sich in ihm zu erkennen gibt und mit der Geschäfte abgewickelt werden können.
               Von daher sind diese auf den ersten Blick anikonischen Bilder einer Präsenz in Wirklichkeit
               komplexe Zeichen, die gleichzeitig als Indices – sie sind Gefäße, Teile eines Ganzen,
               die Spur eines Wirkens, also quasi Personen – und als Ikone fungieren, denn sie machen
               eine grundlegende Eigenschaft des Gegenstandes sichtbar, für den sie stehen: seine
               Existenz.
            

            Zuweilen ist der Versuch einer trennscharfen Gegenüberstellung von zwei Figurationsweisen
               unternommen worden, die im Wortschatz der alten Griechen vorkämen und von denen zu
               vermuten sei, dass sie größere Tragweite besitzen: eidolon, eine bloße Nachbildung der sinnlichen Erscheinung, ein Simulakrum, das auf einer
               physischen Ähnlichkeitsbeziehung beruht, und eikon, eine Übertragung der Essenz 38des repräsentierten Wesens, die Herausstellung der Affinität in Bezug auf Beschaffenheit,
               Qualität und Wert, die der Geist zwischen dem figürlich dargestellten Gegenstand und
               seinem Modell wahrnimmt, in einem Symbol.26 Das Idol sei eine Illusion, weil es den Blick in seinen Bann ziehe und den Referenten
               in Vergessenheit geraten lasse, an dessen Stelle es trete – so wird Ikonoklasmus gerechtfertigt.
               Dagegen rufe das Ikon den Verstand auf den Plan, weil es eine eher geistige als eine
               sinnliche Beziehung vor Augen führe, eine nichtostentative Ähnlichkeit zwischen dem
               Bild und dem, was es darstelle. Über den griechischen Kontext hinaus erlaube dieser
               Gegensatz die Unterscheidung von zwei Arten von Bildern: jenen, die einen Gegenstand
               vergegenwärtigen, ohne Anspruch auf Ähnlichkeit zu erheben, und jenen, die das nachahmen,
               was sie figürlich darstellen, was vor allem auf die Kunstwerke in der Tradition des
               modernen Abendlandes zutrifft. Es ist der Eindruck entstanden, dass diese Verallgemeinerung
               und Simplifizierung, die von vielen Anthropologen übernommen wurde und im Hinblick
               auf die Hans Belting darauf aufmerksam gemacht hat, dass sie schon seit langer Zeit
               zur Entgegensetzung von »primitiven« und »zivilisierten« Bildern benutzt wird,27 sich auf Jean-Pierre Vernant berufen konnte. Vernants Analyse des Übergangs von »der
               Vergegenwärtigung des Unsichtbaren zur Nachahmung der Erscheinung« in Griechenland
               an der Wende vom 5. ins 4. Jahrhundert hat zwar gezeigt, dass auf die Anbetung der Embleme des Göttlichen ohne
               erkennbare Form und figurative Absichten die Hervorbringung von sich um Ähnlichkeit
               bemühenden Bildern und bei Xenophon und vor allem bei Platon Überlegungen zur mimesis gefolgt waren, aber wenn es überhaupt einen Unterschied zwischen eidolon und eikon gibt, so liegt er, wie Vernant später selber präzisiert hat, in der zeitlichen Aufeinanderfolge
               der Verwendung dieser Begriffe und nicht in der Entgegensetzung ihrer semantischen
               Felder.28 Eidolon kommt in den ältesten Texten vor, in denen es einen Doppelgänger des menschlichen
               Wesens – Traumbild oder Phantom – bezeichnet; im Grunde genommen handelt es sich um
               eine Erscheinung, die »gleichzeitig Anwesenheit von etwas, das man erkennt, weil man
               es vor sich hat, und vollkommene Abwesenheit eines Wesens [ist], das das Tageslicht
               verlassen hat […] oder das ihm von Anfang an fremd ist«.29 Eikon tritt dagegen erst im 5. Jahrhundert als Produkt mimetischer Aktivitäten in Erscheinung. Dessen ungeachtet
               äußert sich die »Ähnlichkeit«, die 39eidolon abdeckt, von Anfang an genau in den Termini, aus denen eikon sich ableitet.30

            Im antiken Griechenland waren Idol und Ikon nicht die Gegensätze, zu denen sie später
               in Byzanz werden konnten, wo Ersteres letzten Endes für Götter verwendet wurde, die
               nur dank ihrer Bilder existierten, während Letzteres den Repräsentationen von Gott
               vorbehalten war. Deshalb bringt es nichts, sich auf die Autorität der Antike zu berufen,
               um Bilder, die das Unsichtbare vergegenwärtigen, und Bilder, die sich durch Mimikry
               um Ähnlichkeit bemühen, wie zwei irreduzible Kategorien einander gegenüberzustellen,
               da beide Ikonizität in Anspruch nehmen und doch gleichzeitig unterschiedliche Bereiche
               von Gleichartigkeit erschließen: Erstere bringen ein angemessenes Verhältnis zu einem
               Modell zum Ausdruck und müssen deshalb, und sei es nur dem Namen nach, bestimmte sinnliche
               und geistige Qualitäten erkennen lassen, die man ihm nachsagt, während Letztere sich
               damit begnügen, das äußere Erscheinungsbild nachzuahmen. In beiden Fällen liegt durchaus
               eine Form von Kongruenz mit dem vor, was repräsentiert wird, eine Übereinstimmung
               zwischen einer konkreten Erscheinungsform des Bildes und der entweder physischen oder
               normativen Identität des figürlich dargestellten Gegenstandes.
            

            Neben den Bildern, die lediglich ihre eigene Figuration sind, stehen die Bilder, die
               zwar vollkommen anikonisch wirken, über Umwege aber auf identifizierbare Referenten
               verweisen. Üblicherweise heißt es, einer der Gründe, warum das Zusammenspiel von Kunstgeschichte
               und Ethnologie in Bezug auf Kunst so schwierig ist, liege darin, dass die Überlegungen
               zur abendländischen Kunst sich bis Anfang des 20. Jahrhunderts mit figurativen Werken befasst haben, während die Bilder, die in den
               traditionellen afrikanischen, amerikanischen, asiatischen und ozeanischen Gesellschaften
               üblich und am weitesten verbreitet sind, auf den ersten Blick nonfigurativ zu sein
               scheinen.31 Darauf beruht die übermäßige Wichtigkeit, die in den Ethnographiemuseen Skulpturen
               und Masken beigemessen wird, die von den Liebhabern primitiver Kunst in einen mit
               den Werken vergleichbaren Rang erhoben wurden, die in den Kunstmuseen zu finden sind.
               Das Nachsehen haben dabei Zierrat, Tücher, Flechtwerk oder Kopfputze, die auf dieselbe
               niedrige Stufe gestellt werden wie die in den Kunstgewerbemuseen ausgestellten abendländischen
               Artefakte. Um sich davon zu überzeugen, muss man 40sich bloß die Titelblätter der Zeitschriften für primitive Kunst ansehen, auf denen
               fast ausschließlich schicke Masken aus Zentralafrika prangen, grimassierende Gesichter
               des Zwergvolks am Sepik in Neuguinea oder sakrale Tierbildnisse von der nordamerikanischen
               Nordwestküste. Besonders stark tritt diese Geringschätzung im Zusammenhang mit der
               ab Ende des 19. Jahrhunderts von Autoren wie Alfred Haddon, Knut Stolpe oder etwas später Karl von
               den Steinen entwickelten Vorstellung hervor, dass die Ziermotive in den schriftlosen
               Gesellschaften das Ergebnis von vereinfachten und schematisierten realistischen Tierfigurationen
               seien, die nach und nach auf geometrische Formen reduziert wurden.32 Manche haben diese angenommene Entwicklung denn auch als Beleg für ein Nachlassen
               des Schöpferdrangs und eine Verarmung der mit den Bildern verbundenen symbolischen
               Bedeutungen betrachtet, als ob die Konventionalisierung und Entwicklung der Ornamentik
               in der Menschheitsgeschichte mit einem Sinnverlust Hand in Hand gegangen sei.
            

            Eine solche Trennungslinie zwischen Figurativem und Dekorativem ist nun aber alles
               andere als scharf. Die Verwendung von Schmuckmotiven auf Alltagsgegenständen hat häufig
               eine Anregung der visuellen Vorstellungskraft zur Folge, sie leitet also die Hervorbringung
               von mentalen Bildern in die Wege, die oftmals rein figurativ sind, ohne dass ihre
               Figuration gleich einen materiellen Bildträger benötigen würde. Diese Funktion, die
               man »ikonogen« nennen könnte, ist in erster Linie charakteristisch für stilisierte
               Verzierungen, das heißt für schematisierte und nicht direkt mimetische Motive, die
               ihre Betrachter gleichwohl an einen mühelos identifizierbaren Referenten erinnern.
               In diesem Fall ist die Ikonizität das Ergebnis einer Motivwahl, deren semantischer
               Gehalt sehr dürftig sein kann, sie wird aber trotzdem durch die Figuration zumindest
               einer Eigenschaft dessen angeregt, worauf das Motiv hindeutet. So verhält es sich
               mit der gestrichelten Linie, die bei den Achuar im ecuadorianischen Amazonien ein
               sehr gängiges Ziermotiv ist, dessen regionaler Name, utunim, für Orion steht und auf die Zickzacklinie verweist, welche die Sterne dieses Sternbildes
               miteinander verbindet (Abbildung 1).
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            Das utunim-Motiv wird auf verschiedenen Bildträgern verwendet, bei denen das Wort, mit dem es
               bezeichnet wird, möglicherweise gar keine Rolle spielt (Gesichtsbemalungen, Köcher
               für die Blasrohrpfeile, 41gewobene Armbänder und Knöchelstützen), aber es gibt mindestens zwei Fälle, in denen
               es als ikonisches Zeichen fungiert: auf den Seitenwänden der Einbäume, in die es eingebrannt
               wurde, und auf der inneren Umrandung der Terrakottaschalen (pinínkia), aus denen Maniokbier getrunken wird. In beiden Fällen hat das Vorhandensein einer
               Figuration von Orion aus Gründen einen Sinn, die ein Mythos deutlich macht. Er schildert,
               wie eine Gruppe Waisenkinder, die sogenannten musach, die auf einem Floß das Weite suchten, um der schlechten Behandlung zu entgehen,
               die ihre Stiefväter ihnen angedeihen ließen, am Ende an dem Ort am Rande der Welt
               ankamen, wo der Fluss auf das Himmelsgewölbe trifft, sodass sie in den Himmel hinauffahren
               konnten. Aus den musach wurden die Plejaden und das ihnen folgende Floß hat sich in utunim, das Sternbild des Orion, verwandelt, dessen fast rechteckige Form mit ihrer Zickzacklinie
               für die Achuar eines der beiden hervorstechenden Erscheinungsbilder dieses Sternenverbunds
               geworden ist.33 Die Achuar meinen, die Rundfahrt der musach auf dem Wasser beginne jedes Jahr von neuem, wenn die Plejaden und danach Orion ungefähr
               Mitte April bei Einbruch der Dunkelheit gen Westen vom Himmel verschwinden, um flussaufwärts
               im Wasser zu versinken und am Ende ihrer Fahrt stromabwärts im Laufe des Monats Juni
               kurz vor Sonnenaufgang im Osten wiederaufzutauchen. Wie es heißt, lassen die Plejaden
               und Orion während ihrer Reise das Wasser brodeln, was die Sturzfluten erklärt, unter
               denen die Achuar in diesen drei Monaten leiden. Dieses Brodeln gilt als eine Art kosmischer
               Gärungsprozess, der mit der Gärung des Maniokbieres in den großen Krügen vergleichbar
               ist, in denen sie durch Enzyme im Speichel der Frauen in Gang gebracht wird, die den
               Brei der Knolle zerkauen und wieder ausspucken.
            

            Von daher besitzt die gestrichelte Linie, die mehrere Punkte des Orion-Floßes miteinander
               verbindet, eine ikonische Dimension, mit 42der die Achuar spielen, wenn sie sie in einen Einbaum einbrennen oder auf ein Gefäß
               zeichnen: Im ersten Fall beschwört utunim Eigenschaften seines Referenten herauf, die auf das Boot übertragen werden, nämlich
               die Mächtigkeit und Ebenmäßigkeit des Wasserstroms, in den Orion zu einer bestimmten
               Jahreszeit eintaucht, während dasselbe Motiv, wenn es am Rand des Maniokbierpegels
               in einer Schale auftaucht, metonymisch an den Gärungsprozess erinnert, mit dem Orion
               assoziiert wird. Dieses ganz einfache Motiv ist also nur scheinbar dekorativ, denn
               zumindest auf den beiden erwähnten Bildträgern hat es keine rein ausschmückende Funktion.
               Es ist ikonisch, weil es eindeutig sichtbar macht, wofür es steht, und gleichzeitig
               mit eigener Handlungsmacht ausgestattet, im vorliegenden Fall mit der intentionalen
               Übertragung einer kosmischen Eigenschaft auf ein Artefakt. Deshalb fällt es mit Fug
               und Recht unter die Kategorie des Figurativen.
            

            Beispiele dieser Art sind in Amazonien gang und gäbe, wo sie manchmal komplexe Formen
               annehmen, bei denen ein und dasselbe Motivgefüge auf eine Vielzahl von Referenten
               verweisen kann, deren Bedeutungen sich wechselseitig entsprechen. So verhält es sich
               mit dem Motiv des »astronomischen Rochens«, dessen Transformationen auf einer Vielzahl
               von Bildträgern Dimitri Karadimas entlang einer Transektstruktur nachvollzogen hat,
               die vom Fuß der Anden bis zu den Guyanas reicht, um am Ende zu zeigen, dass die Invariante,
               die dieses ikonographische Schema organisiert, auch in diesem Fall das Sternbild des
               Orion ist.34 Sein Ausgangspunkt ist die Deutung einer Ritualmaske, die bei den Populationen der
               Miraña, Makuna, Yukuna und Matapi im mittleren Caquatá und am Apaporis im kolumbianischen
               Amazonien weit verbreitet ist. Auf der Vorderseite dieser Maske finden sich schwer
               zu identifizierende Motive. Sie kommt bei einem Fest zum Einsatz, das zur Tag-und-Nacht-Gleiche
               im März zum Zeitpunkt der Befruchtung der Palme Bactris gasipaes gefeiert wird. Während dieses Festes werden Tiergeister mit viel Pomp im Gemeinschaftshaus
               willkommen geheißen, die von Masken tragenden Tänzern dargestellt werden. Als Gegenleistung
               für die Nahrung, mit der sie die Menschen den Rest des Jahres über versorgen, bekommen
               sie Bactris-Bier zu trinken. Die Bactris-Palme gehörte ehedem zum Volk der Fische in der Unterwelt, sodass das Ritual auch
               an das mythische Ereignis erinnert, als der Kulturheld Mittlere Sonne den ersten auf
               festem Boden angebauten Bactris-43Kern stahl, an den sich daran anschließenden Konflikt mit den Fischen und den Sieg
               des Helden über seinen Rivalen, den Rochen, den er mit einem Lanzenhieb tötete.
            

            Die etwa 15 Masken mit unterschiedlichen Motiven sind polyvalent: Jede dient der Verkörperung
               mehrerer Tierarten, deren jeweilige Identität am Gesichtsausdruck des Tänzers zu erkennen
               ist, wenn er die Maske ablegt, um das Bier zu trinken, das ihm angeboten wird. Die
               Masken sind also nicht im alltäglichen, realistischen Sinne ikonisch, da jede von
               ihnen zur Bezeichnung mehrerer Arten herangezogen wird, deren Attribute sie synthetisiert.
               So ist die Maske, die Land- und Flugtiere repräsentiert, mit Federn und Haaren besetzt;
               sie erweckt nacheinander verschiedene Arten zum Leben, da der Mensch in der Lage ist,
               ihrer aller Geist zu vergegenwärtigen. Trotzdem besitzt die Maske des Herrn der Fische,
               die besagte Rochenmaske, besondere Wesenszüge. Es handelt sich um ein wie eine Sturmhaube
               am Tänzer befestigtes, ellipsenförmiges Schild, auf dem Kreise und Linien zu sehen
               sind, die vordergründig in keiner Weise an einen Rochen erinnern. Laut Karadimas’
               Deutung verweisen diese Kreise allerdings auf die Augen des Rochens und auf die Augenflecken
               auf seinen beiden Flügeln. Die beiden größten Augenflecken belegen den Scheitelwinkel
               eines Trapezes, von dem die Augen die kürzeste Grundseite bilden, ähnlich also wie
               beim Sternbild des Orion (Abbildung 2.1). Doch kann der Rochen auch auf andere Weise, nämlich als »vieräugige« Spezies, betrachtet
               werden, wenn man seine Rückenseite (auf der sich die Augen befinden) und seine Bauchseite,
               auf der Maul und Nasenlöcher liegen, auf einer Ebene anordnet. Dabei bildet jede Seite
               so etwas wie ein Gesicht mit Augen heraus, die auf der Maske dann übereinandergelegt
               werden können (Abbildung 2.2 und 3).
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               2. Rochenmasken, Yukana, kolumbianisches Amazonien
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            Die Verbindung zwischen Rochen und Orion liegt in der Mythologie begründet. Mütterlicherseits
               ist Rochen-Orion der Halbbruder von Mittlerer Sonne und am Nachthimmel hat er eine
               Position inne, die dessen Position am Tageshimmel entspricht. Diese Verdichtung mythischer
               Assoziationen, astronomischer Positionen und anatomischer Merkmale stellen die scheinbar
               anikonischen Motive der Rochenmaske figürlich dar.
            

            Doch das ist noch nicht alles. Im Laufe seiner Untersuchung hat Karadimas das Motiv
               des astronomischen Rochens weit entfernt davon 44in den Guyanas aufgestöbert, wo die Wayana es an den Firsten ihrer Hütten auf den
               bemalten Scheiben figürlich darstellen, die das Dach der Rundhäuser in der Mitte wie
               eine Art Himmel schmücken, und es in Keulen aus Hartholz eingeritzt wurde, die von
               der Küste stammen und möglicherweise den Kali’na zuzuschreiben sind.35 In beiden Fällen erinnern die Motive entweder dadurch an Rochen und Orion, dass auf
               einer einem Rochen gleichenden Scheibe – dem »Himmel« der Hütte – ein zentraler, von
               zwei ein Trapez bildenden symmetrischen Zeichnungen eingerahmter Stern figürlich dargestellt
               wird, oder dadurch, dass die beiden Seiten des Rochens so auf die beiden Seiten der
               Keule aufgeteilt werden, dass vier Augen zum Vorschein kommen, welche die Figuration
               der den Oriongürtel einrahmenden Sterne sind. Kurz gesagt, wurden der Rochen und das
               Sternbild des Orion aufgrund der besonderen anatomischen Merkmale des Ersteren und
               der Rolle als saisonales Anzeichen des Letzteren in Amazonien wiederholt zu hybriden
               Graphemen kombiniert, um Beziehungen räumlicher und 45zeitlicher Koinzidenz sowie antagonistischer und korrespondierender Formen figürlich
               darzustellen, die oftmals in einem Mythos auf vergleichbare Weise inszeniert worden
               waren.
            

            Sicherlich sind nicht alle Ziermotive in Amazonien figurativ. Man kann Pierre Déléages
               Vermutung Glauben schenken, dass die allem Anschein nach motivgeleiteten Ausdrücke,
               mit denen sich stark ähnelnde, in ganz Amazonien anzutreffende Ziermotive mit vergleichbaren
               Referenten belegt wurden, in Wirklichkeit auf einer nachträglichen Motivwahl beruhen,
               die dazu dient, mit Hilfe von Bezeichnungen, die auf die Beobachtung der phänomenalen
               Welt zurückgehen, ein graphisches Repertoire festzulegen, das unabhängig von dieser
               Welt durch die Kombination einfacher geometrischer Figuren – Winkel, Kreuz, Quadrat
               und Dreieck – gebildet wurde.36 Dies würde erklären, warum Zickzackmotive oder Motive, die aus sich aneinanderreihenden
               Rauten beständen, so gut wie überall – außer bei den Achuar, wie wir gesehen haben –
               mit Begriffen belegt werden, die Schlange oder Anakonda bedeuteten, wohingegen Motive
               aus sich ineinanderschiebenden Quadraten nach Schildkrötenpanzern benannt werden würden.
               Déléages Vorschlag ist interessant, aber schwer zu beweisen, insofern es nichts gibt,
               was eine klare Unterscheidung dieser Annahme einer rein terminologischen Motivwahl
               von der verbreiteteren Vorstellung erlaubt, dass auf der Ebene der sinnlichen Wahrnehmung
               hervorstechende und in der Umgebung beobachtbare Formen – Schlangenschuppen, Reptilienbewegungen,
               Fischgräten – analoge und von daher figurative Modelle für die in dieser Weltregion
               gängigsten Ziermotive abgegeben haben.
            

            Im Grunde genommen ist es egal, ob man die etwaige ikonische Quelle des graphischen
               Repertoires herausfindet oder nicht. Wirklich wichtig ist an dieser Stelle eine Einschätzung
               der Ikonizitätseffekte, die durch die Kombination der Motive erzeugt werden können. Zwischen den Ziermotiven, die auf einen Referenten verweisen,
               weil sie eine seiner Eigenschaften sichtbar machen, und den Motiven, die vollkommen
               anikonisch sind, gibt es in Amazonien auch Fälle von ikonogener Ornamentik, in denen
               die einzelnen Motive für sich genommen nicht ikonisch sind, ihre Zusammenstellung
               aber einen in der Welt vorkommenden Gegenstand figürlich darstellt. Bei den Gesichtsbemalungen
               der Shuar im ecuadorianischen Amazonien, denen Anne-Christine Taylor eine Studie gewidmet
               hat, ist das der Fall.37

            46Die Motive, die sich die männlichen Shuar fast jeden Tag mit einer Tinktur auf Ruku-Basis
               aufs Gesicht malen, sind geometrische Figuren – Linien, Punkte, Dreiecke, Blockstreifen
               um eine gestrichelte Linie herum, Längsstreifen oder Rauten –, die zuweilen nach einer
               Tierart benannt werden, aber nicht, weil sie diese Spezies symbolisieren, sondern
               weil das fragliche Tier – Schlange, Schmetterling oder Raubkatze – selbst gemustert
               ist. Diese Motive sind mithin Teil des von Déléage so bezeichneten graphischen Repertoires:
               Sie bilden einen gemeinsamen Bestand von Mustern, mit denen sowohl Tiere als auch
               Menschen sich schmücken, welche diese aber nicht zur Schau tragen, um der Tierart
               zu ähneln, nach der sie benannt sind. Jede Motivkombination, mit der ein Mann sich
               bemalt, verweist nämlich auf einen Prototyp, der selbst wiederum nur durch ein weiteres
               Bild bekannt ist. Dieser Prototyp ist ein individueller Geist, der arútam genannt wird und einem Menschen in Gestalt eines Gespenstes während eines Visionserlebnisses
               begegnet, ein Verstorbener, der sich namentlich zu erkennen gibt und zum Alter Ego
               des Mannes wird, dem er erschienen ist, indem er wie ein zwiegespaltenes Selbstbewusstsein
               von ihm Besitz ergreift, das ein wechselseitiges Objektivierungspotenzial impliziert.
               Die Gesichtsbemalung ist also ein Anzeichen dafür, dass der Mann von einem arútam heimgesucht worden ist und von ihm neben Kampfgeist, Langlebigkeit und Redebegabung
               bestimmte Dispositionen empfangen hat, die charakteristisch für diesen arútam sind und die dieser zu seinen Lebzeiten selbst von einem anderen arútam erhalten hat. Die Motive sind nun aber keine symbolische Repräsentation der Klasse
               von Dispositionen, die der arútam an den Visionär weitergegeben hat, sie geben lediglich die Gesichtsbemalung wieder,
               die er zu dem Zeitpunkt trug, in dem er erschien, und das Privileg, diese Figur zu
               sehen, kam allein ihrem Träger zu, der Stillschweigen über ihren Namen und ihre Wesenszüge
               bewahren muss. Die Gesichtsbemalung ist also durchaus ein ikonisches Bild, da sie
               auf mimetische Weise eine singuläre Individualität bezeichnet – so wie Chaplins Tramp
               durch seinen Schnurrbart, seinen Gang und seine Aufmachung repräsentiert wird oder
               Pallas Athene durch ihre kriegerischen Attribute. Es handelt sich jedoch um ein Bild,
               das sein Träger einstmals selbst nicht sehen konnte, wenn er es sich aufs Gesicht
               malte, weil er über keinen Spiegel verfügte, und dessen Prototyp all denen unbekannt
               bleibt, die wiederum die Motive 47sehen können, aus denen er besteht. Wir haben es hier also mit so etwas wie einem
               gemalten Gedächtnis zu tun, das in Form von Ähnlichkeit zwar auf einen Referenten
               verweist, über den aber die Betrachter gar nichts wissen und den der Urheber der Bemalung
               sich nur figürlich vorstellen kann, wenn er sich das Bild in Erinnerung ruft, dessen
               Spur diese Bemalung ist.
            

            Solche subtilen Verwendungsweisen von »ornamentalen« Motiven, um schematisierte, ineinander
               verschlungene oder hoch individuelle Referenten figürlich darzustellen, beschränken
               sich nicht auf Amazonien. Karl von den Steinens monumentale Arbeit über die Ornamentik
               auf den Marquesas-Inseln nennt unzählige weitere Beispiele, die Alfred Gells virtuose
               Kommentierung in eine echte autochthone Theorie des Strukturwandels von Bildern überführt.38 Dessen ungeachtet kehrt ein sehr großer Teil der nichteuropäischen Ikonographie der
               Figuration den Rücken, auch wenn es vorkommen kann, dass sie auf lokaler Ebene mit
               mimetischen, in den meisten Fällen dreidimensionalen Bildern kombiniert wird. Woher
               kommt diese ungemein starke Verbreitung von geometrischen Mustern, vor allem auf alltäglichen
               Gebrauchsgegenständen? Warum haben so viele menschliche Kollektive sich im Laufe der
               Zeit dazu entschlossen, ihre Artefakte, Körper, Häuser, Kleidung, Kultstätten eher
               mit anikonischen Verzierungen zu schmücken als mit figurativen Bildern? Mangelnde
               technische Kompetenz kann man ausschließen: Die Makellosigkeit, mit der amerindianische
               Töpferinnen komplexe Ziermotive freihändig auf gewölbte Oberflächen malen, ohne abzusetzen,
               macht eine solche Erklärung wenig wahrscheinlich. Die Antwort, die Alfred Gell vorschlägt,
               wirkt überzeugender:39 Bei den verschiedenen figurativen Repräsentationsarten beruht die dem Bild verliehene
               Handlungsmacht auf einem komplexen Spiel von Intentionalitätsübertragungen innerhalb
               des Netzwerks, das dieses Bild mit demjenigen, der es anfertigt, mit dem Referenten,
               den es wiedergibt, und mit seinem Betrachter verknüpft. In der dekorativen Kunst wird
               das autonome Wirkungsvermögen des Bildes dagegen nicht mehr auf diese Weise weitergegeben.
               Je nachdem – zumindest teilweise –, was das Bild darstellt, wohnt dieses Vermögen
               ausschließlich dessen Komposition inne und ergibt sich daraus, dass die Motive und
               ihre Kombinationen miteinander zu interagieren scheinen und so allein aufgrund ihrer
               charakteristischen Formen und Positionen den 48Eindruck von Lebendigkeit erwecken. Im Vergleich zu ikonischen Bildern besitzen Ziermotive
               nämlich die Besonderheit, dass sie mit den intrinsischen visuellen Eigenschaften von
               Wiederholung und Symmetrie spielen, die mit sehr sparsamen Mitteln die kognitive Täuschung
               von Lebendigkeit hervorrufen. Diese beruht lediglich auf vier Verschiebungen der Achse:
               symmetrische Spiegelung, seitenverkehrte Spiegelung, Translation im Sinne einer Parallelverschiebung
               und Rotation. Selbst die grundlegendsten Verzierungen – wie die griechische, das heißt
               die wiederholte Parallelverschiebung eines ganz einfachen Motivs entlang einer durchgehenden
               Linie – wirken, als ob eine eigene Dynamik sie in Bewegung versetzte, denn bei ihrer
               Betrachtung verlegt man das Motiv im Geiste unweigerlich nach rechts oder links, damit
               ihre Kongruenz sich durch diese Überblendung erweist, wodurch die Illusion erzeugt
               wird, dass die Motive selbst die Bewegungsquelle sind. Diese Illusion ist keineswegs
               eine Wahrnehmungstäuschung, denn die wirkliche kognitive Grundlage für die Lebendigkeit
               der Motive besteht darin, dass die intentionale Handlung, die beim Wahrnehmungsakt
               am Werk ist, dem wahrgenommenen Ding zugeschrieben wird. Die Handlungsmacht anikonischer
               Bilder geht faktisch auf ihre Anordnung zurück.
            

            Wie Gell nahelegt, fungieren ornamentale Motive aus diesem Grund als Denkfallen, also
               als Mechanismen, die die Aufmerksamkeit auf sich ziehen und fesseln und nicht nur
               deshalb eine Verbundenheit mit den Objekten, die sie schmücken, hervorzurufen vermögen,
               weil diese Gegenstände und das kollektive Projekt, aus dem sie hervorgehen, auf diese
               Weise stärker hervorstechen als andere, unverzierte Gegenstände, sondern auch, weil
               die faszinierende Wirkung der Motive beim Betrachter zu einer Loslösung von der weiteren
               Umgebung und den weltlichen Anliegen führt. Aufgrund dieser Propädeutik der Aufmerksamkeit
               ist der Betrachter eher in der Lage, sich auf einen Gedanken, auf einen Gemütszustand,
               ja sogar auf einen undarstellbaren Gegenstand – Gott oder das Unendliche – zu konzentrieren.
               Sich in die Betrachtung von Ziermotiven zu vertiefen, erlaubt eine Selbstbefreiung
               und kann ein in Frömmigkeit mündendes geistiges Exerzitium bilden. Ihre Verwendung
               zur Verzierung von Orten, die dem Gebet gewidmet sind, nutzt diese Rolle eines Fixpunktes
               für eine ungerichtete, weil nicht durch einen Referenten abgelenkte Aufmerksamkeit
               aus und macht auf diese Weise die Erfahrung einer Handlungsmacht besonders lebendig,
               49deren Quelle umso schwerer zu bestimmen ist, als sie vollständig den autonomen Interaktionsbeziehungen
               zwischen den Motiven ohne jede anderweitige intrinsische Bedeutung innezuwohnen scheint.
               Ein möglicher Zugangsweg zur Transzendenz verläuft deshalb über den automatischen
               und uneingeschränkt immanenten Ausdruck optischer Effekte bar jeglicher Symbolik.40

            Die sogenannte »abstrakte« Kunst beruht auf denselben Prinzipien. Auf einem Gemälde
               von Rothko, Pollock oder Soulages kann ein Klecks, ein Strich oder ein Vollton den
               Eindruck erwecken, als wirke er entweder durch gegenläufige Linienführung oder durch
               Farbkontraste aktiv auf ein Nachbarelement ein. Im Unterschied zu dem, was in der
               dekorativen Kunst geschieht, erzeugen hier nicht Wiederholung und Symmetrie durch
               eine kognitive Falle die quasi mechanische Illusion einer Bewegung, sondern die Erfindungsgabe,
               das Talent oder die Genialität des Künstlers, auf den sie zurückgeht und der es als
               Maler verstanden hat, Form- und Farbgebungsverhältnisse herauszuarbeiten, die für
               den Eindruck von Lebendigkeit, den das Bild dem Betrachter vermittelt, am angemessensten
               sind. Das führt dazu, dass der Effekt von Handlungsmacht nicht mehr dem Bild innewohnt,
               wie im Fall der ornamentalen Motive, sondern direkt der Intentionalität des Künstlers
               zuzuschreiben ist, dessen Bild, selbst wenn es keine Bedeutung besitzt und sich nicht
               auf einen Prototyp bezieht, eine Linie darbietet, einen pulsierenden und um die Möglichkeit
               bereinigten Graphen, dass sein Urheber Gegenstände figürlich darstellen könnte, wenn
               ihn die Lust dazu überkäme. Im Übrigen entfaltet das Ikonizitätsspektrum auch innerhalb
               der abstrakten Kunst seine Nuancen: von einem im Hinblick auf den Ursprung seiner
               Auswirkung auf das Auge der dekorativen Kunst ziemlich nahekommenden Pol bis zum anderen,
               eindeutig ikonogeneren Ende, an dem die figurative Absicht nicht verschwunden ist,
               zumindest nicht in Gestalt des Gemütszustands eines Künstlers oder der Lage, in der
               er sich befindet, für die das Werk Anzeichen liefern soll und die sein Titel in manchen
               Fällen auf andere Weise anzusprechen versucht. Für den ersten Pol ist die Op-Art und
               die Entscheidung von Künstlern wie Victor Vasarely oder Frank Stella ein gutes Beispiel,
               sich jeder Bezugnahme auf die Welt und auf sich selbst zu verweigern und sich die
               Illusionen der visuellen Wahrnehmung zunutze zu machen, während der zweite Pol auf
               die Angehörigen der Kunstrichtung ver50weist, die Abstrakter Expressionismus genannt wird, so wie Pollock, dessen Action painting den Schöpfungsprozess selbst figürlich darstellt, oder Robert Motherwell, dessen
               vollkommen »abstrakte« Gemälde danach streben, sein Intimleben, seine Gefühle und
               seine Reaktionen auf ihn berührende Ereignisse sichtbar zu machen (Tabelle 1).
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            Tabelle 1: Das ikonische Spektrum
            

            Da sie sich entlang einer fortlaufenden Skala entfalten, die von im Höchstmaß mimetischer,
               »realistischer« Kunst bis zur am wenigsten figurativen, abstrakten Kunst reicht, wandeln
               die Ikonizitätsgrade sich außerdem proportional zu dem Grad von Autonomie, der dem
               Bild zukommt. Je mehr »Ähnlichkeit« dieses besitzt, das heißt, je höher die Zahl der
               Qualitäten des von ihm figürlich Dargestellten ist, von denen es einen visuellen Eindruck
               zu vermitteln vermag, desto eher lässt sich der es zu beleben scheinende Effekt von
               Handlungsmacht den Wesenszügen und Umständen der Gegenstände und Situationen zuschreiben,
               die es wiedergibt, selbst wenn diese Referenten offenkundig leblos sind. So verhält
               es sich mit den atemberaubenden Stillleben der Holländischen Schule; noch in ihren
               scheinbar belanglosesten Details – dem funkelnden Schaum eines überquellenden Bierkrugs,
               dem klaren Auge eines Fisches, der gerade gefangen wurde, dem Blutfleck, der sich
               unter einem noch warmen Rebhuhn auszubreiten beginnt – geben sie die 51Intentionen derjenigen zu erkennen, die sich diese Lebensmittel besorgt und sie auf
               einer geblümten Decke ausgebreitet haben. Es zeigt sich aber auch so etwas wie eine
               allgemeine Teleologie der Organismen, die insbesondere Fliege und Zitronenschale,
               Schmetterling und Rose, Maus und Milchnapf miteinander verbindet. Je schwächer dagegen
               die Ikonizität ist – und erst recht, wenn sie ganz verworfen wird –, desto eher scheint
               die Handlungsmacht des Bildes seiner formalen Struktur innezuwohnen und so auf die
               Erfindungsgabe dessen zu verweisen, der es geschaffen hat, sodass seine Intentionalität,
               sein Talent, seine Kunstfertigkeit und seine Vorstellungskraft stärker hervortreten
               als in einem figurativen Werk, weil die Aufmerksamkeit des Betrachters durch keinerlei
               Bezugnahme auf ein Modell abschweift. Pollock hat nur allzu gut verstanden, dass ein
               Bild, das seine eigene Ausführung figürlich darstellt, am figurativsten ist.
            

            Aus diesem Grund ist der am wenigsten ikonische Bereich des Ikonizitätsspektrums nur
               schlecht für eine visuelle Vergegenwärtigung der Charakterzüge einer bestimmten Ontologie
               geeignet. Die reine Virtuosität einer Schöpfung, die sich selbst zum Gegenstand nimmt,
               lenkt ab; die Flechtwerke, Kontraste und Symmetrien sind so faszinierend, dass man
               kaum einzuschätzen bzw. das zu objektivieren vermag, was man betrachtet, sodass die
               Wahrnehmung an der Ausübung ihrer Rolle als Entdeckerin und Verteilerin der Qualitäten
               der Welt gehindert wird. Wie beispielsweise bei den Dämonen, die mit Hilfe der kolam von den Türschwellen der Häuser in Südindien verbannt werden sollen, deren apotropäische
               Motive so komplex sind, dass der Betrachter seine schlechten Absichten vergisst, neigt
               jemand, der sich eine durch ihre Komposition bestechende anikonische Ornamentik ansieht,
               dazu, sein Urteilsvermögen einzubüßen, er verfolgt die sich immer wieder von neuem
               stellende Aufgabe nicht weiter, den wahrgenommenen Gegenstand bildlich mit dem Typus
               abzugleichen, durch den ihm in einem Beziehungsnetz Sinn abgewonnen werden kann. Was
               die form- und gesichtslosen Figuren von der Art der huaca, Bätyle oder boli anbelangt, die von der Existenz einer Gottheit oder eines wirkenden Prinzips Zeugnis
               ablegen, ohne dabei gleich zu zeigen, womit dieses Ähnlichkeit besitzt, so muss man
               für ihre Aktivierung oder Verehrung bereits wissen, was sie sind oder was sie bewirken,
               weil ihr Erscheinungsbild das in keiner Weise verrät, ja in manchen Fällen noch nicht
               einmal an52deutet. Unabhängig vom Grad ihrer Mimikry oder ikonogenen Kraft sind figurative Bilder
               dagegen ausnahmslos allein mittels ihrer Ressourcen den Schemata zugänglich, die Menschen
               zur Unterscheidung und Ausrichtung ihrer Wahrnehmungen nach und an den Ontologien
               verwenden, die für ihre visuelle Erziehung verantwortlich waren. Deshalb werden vor
               allem sie den Stoff für die folgenden Analysen abgeben.
            

            Kommen wir nun auf die Frage der Mechanismen der Ikonizität in dem Fall zurück, dass
               diese keine bloße Nachahmung ist, die eine ausreichende Zahl von Eigenschaften eines
               Gegenstandes reproduziert, damit er sich identifizieren lässt, sondern verwendet wird,
               um Prozesse, Zustände und Beziehungen figürlich darzustellen. Wenn man mit der Semiologie
               davon ausgeht, dass ein ikonisches Zeichen sich durch seine Motivwahl von einem sprachlichen
               Zeichen unterscheidet, worin besteht diese genau? Geht es um einfache Ähnlichkeit?
               Bis zu welchem Grad erlaubt sie eine Ersetzung des Referenten durch ein Zeichen? Ist
               sie trotzdem in einigen Hinsichten konventionell und auf kulturelle Wahrnehmungsschemata
               gegründet, denen das Wiedererkennen eines figürlich dargestellten Gegenstandes nach
               Maßgabe des Lernprozesses gehorcht, den der Blick durchlaufen hat, damit er ihn klar
               wahrnehmen kann? Oder gibt es sie gar nicht, wie Nelson Goodman behauptet, für den
               ikonische Zeichen insofern mit sprachlichen Zeichen vergleichbar sind, als es sich
               um so etwas wie Etiketten für das handelt, was sie bezeichnen, deren Verwendungsweise
               und syntaktische Regeln zu erlernen niemand umhinkommt?41 Ohne mich näher auf die unzähligen philosophischen Auseinandersetzungen über Ikonizität
               einlassen zu wollen, auf die ich im Postskriptum dieses Buches ausführlicher eingehen
               werde, möchte ich mich an dieser Stelle trotzdem kurz zu dem semiologischen Ansatz
               äußern, der in meinen Augen am ehesten mit der auf diesen Seiten entwickelten Vorstellung
               von figurativen Schemata übereinstimmt, nämlich zu dem eines Semiotikerkollektivs
               aus Lüttich, das auf den ziemlich nach Chesterton klingenden Namen »Gruppe μ« hört.
            

            Zunächst sei die offenkundige Tatsache in Erinnerung gerufen, dass die Wahrnehmung
               der Ähnlichkeit eines Bildes, mit dem, was es figürlich darstellt, zwar teilweise
               das Ergebnis von Erfahrung und Konditionierung ist, diese Wahrnehmung aber schnell
               »natürlich« wird, sobald 53es einem gelingt zu erkennen, welche Aspekte des Bildes den jeweils ausgewählten Qualitäten
               des Referenten entsprechen und welche anderen Aspekte die Folge einer Darstellungskonvention
               sind, die diesen Qualitäten ein besonderes Erscheinungsbild verleiht. Ein im Profil
               wiedergegebenes Gesicht stellt nur einen Teil der Züge der Person, die es repräsentiert,
               figürlich dar, es bleibt aber trotzdem so weit erkennbar, als man, wie bei der direkten
               Wahrnehmung, gelernt hat, es im Geiste zu vervollständigen. Auf diese Weise verflechten
               zweidimensionale ikonische Bilder Elemente, die den Gegenständen entsprechen, deren
               Zeichen sie sind – Aspekte ihrer Form, Farben, Textur, Ausrichtung –, und Elemente,
               die jede ikonographische Tradition als eine Art sichtbares Gerüst hinzufügt, damit
               die Ähnlichkeitsmerkmale »zusammenhalten«: die Entscheidung für eine bestimmte projektive
               Geometrie, einen Maßstab, ein Figur-Grund-Verhältnis … Diese Kombination aus mehr
               oder weniger getreu übertragenen Stücken Wirklichkeit und ikonischen Codes sui generis erklärt, warum wir ein Bild unter bestimmten Umständen als den Gegenstand behandeln,
               dessen Figuration es ist, obwohl wir eigentlich wissen, dass es sich keineswegs so
               verhält.
            

            Mit ihrem Vorschlag eines komplexeren Verständnisses der Bestandteile einer allgemeinen
               Struktur der Zeichen haben die Theoretiker der Gruppe μ eine elegante Lösung für diese ursprüngliche Hybridität von ikonischen, konventionelle
               visuelle Codes mit Ähnlichkeitsindizes kombinierenden Zeichen gefunden.42 Eines dieser neuen Elemente, der »Typus«, ist allein dem ikonischen Zeichen eigen,
               das andere, der »Stimulus«, hat Gemeinsamkeiten mit dem sprachlichen Zeichen. Letzterer
               ist das konkrete, akustische oder visuelle Mittel, durch das der Signifikant (das
               mentale Bild der Form des Zeichens) sich in Gestalt eines Tons, eines Buchstabens
               oder einer Zeichnung äußert, während der dem ikonischen Zeichen eigene Typus als visuelles
               Schema fungiert, das eine Entsprechung zwischen dem Referenten (als dem Gegenstand
               der Darstellung) und dem Stimulus garantiert, durch dessen Vermittlung er materiellen
               Ausdruck findet. Saussures Signifikat (die durch das Zeichen bezeichnete mentale Vorstellung)
               verschwindet auf diese Weise aus dem ikonischen Zeichen (bleibt aber im sprachlichen
               Zeichen erhalten) und wird durch den Typus als den begrifflichen Prototyp ersetzt,
               der die visuellen Eigenschaften des Referenten synthetisiert. Nehmen wir einmal an,
               der Stimulus sei die Zeichnung einer mit Wasserfarben zur Geltung 54gebrachten Palme; zum Referenten (einer in einer tunesischen Oase gesichteten Dattelpalme)
               steht er in einer Transformationsbeziehung: Die figürlich dargestellte Palme ist nicht
               mit der Phoenix dactylifera identisch, die dem Künstler als Modell gedient hat. Ich erkenne jedoch in dieser
               Zeichnung eine Palme wieder – auch wenn es mir nicht gelingt, die Spezies zu erkennen –,
               weil der Stimulus (die Zeichnung) einer figurativen Darstellung (dem Signifikanten)
               entspricht, die das Äquivalent eines Typus (einer Reihe von visuellen Merkmalen) ist,
               in dem sich das verdichtet, was ich über den Referenten (die Klasse der aus einem
               langen, an seiner Spitze von Palmenzweigen gekrönten Holzstamm bestehenden Pflanzen)
               weiß. Der Prozess der Zuweisung von Bedeutung – oder, wenn man möchte, von »Ähnlichkeit« –
               ergibt sich daraus, dass der Stimulus (die Zeichnung) und der Referent (das dargestellte
               Ding) »Konformitätsbeziehungen zu ein und demselben ›Typus‹ unterhalten, der den Transformationen
               Rechnung trägt, die zwischen Stimulus und Referent eingetreten sind«.43

            Ein großer Vorzug der von der Gruppe μ vorgelegten Theorie des ikonischen Zeichens besteht darin, dass sie der Beschaffenheit
               des Referenten in keiner Weise vorgreift: Es kann sich um einen Gegenstand, um eine
               Qualität, um einen ob nun realen oder imaginären, konkreten oder abstrakten Prozess
               handeln, kurzum um etwas, das ich an anderer Stelle eine »Existenz« oder ein »Existierendes«
               im Sinne einer beliebigen Entität, Eigenschaft oder irgendeines Phänomens genannt
               habe, über die bzw. das eine lokale Ontologie verfügt, dass sie bzw. es zur Ausstattung
               ihrer Welt gehört. Schließlich stimmt es, dass ein Bild eine Gottheit repräsentieren
               kann, die niemand je gesehen hat, oder einen Gemütszustand, eine Disposition oder
               Emotion – etwa in Kandinskys Serie Improvisationen –, ja sogar, wie im Fall der Bätyle, die bloße Tatsache von Existenz. Aber obwohl
               es nicht schwer ist, sich den Typus einer Palme, eines Löwen oder sogar eines Hauses
               analog zu dem vorzustellen, was die Psychologin Eleanor Rosch einen Prototyp genannt
               hat – einen besonders auffälligen Angehörigen einer Kategorie von Gegenständen, der
               deshalb zum besten Exemplar dieser Kategorie wird44 –, ist der Typus, durch den der Hilfsgeist eines Schamanen, die Existenz gemeinsamer
               Eigenschaften von Menschen und Nichtmenschen oder die Idee der Statushierarchie sich
               in einem Bild figürlich darstellen lassen, weniger anschaulich. Das liegt daran, dass
               man jenseits 55der Objekttypen, die bildförmigen Synthesen von Entitäten entsprechen, für die bereits
               vorab eine Beschreibung zur Verfügung steht – also Gegenständen, die aufgrund dieser
               Tatsache bereits Zeichen sind, deren Ausdruck der Typus verkörpert –, die Existenz
               von figürlich darstellbaren Relationstypen ins Auge fassen muss, das heißt von prototypischen Beziehungen, welche die Zeichen
               der Gegenstände der Welt untereinander unterhalten. Genau dazu sind die ontologischen
               Filter eine Entsprechung, deren Rolle für die Organisation von Bildern dieses Buch
               deutlich zu machen anstrebt.
            

         

         
            
               Bildontologien
               

            

            Wenn Figuration heißt, Gegenstände, Zustände und einige der Beziehungen auf wiedererkennbare
               Weise zum Vorschein zu bringen, die sie eingehen, bedeutet das auch, die singuläre
               Existenzweise jener Wesenheiten sichtbar zu machen, die auf den und durch die Bilder
               erschaffen werden, vorzuführen, was sie qua Präterition von den Wesen unterscheidet,
               die nicht beachtet oder verleugnet werden, und in manchen Fällen den Grund zu enthüllen,
               warum sie sinnliche Präsenz erlangen und nicht am Rand der weiteren Geschehnisse verharren.
               Eine Figuration gibt also das ontologische Gerippe des Realen zu erkennen, auf das
               wir alle uns eingestellt haben, weil unser Blick sich daran gewöhnt hat, eher dieser
               Falte der Welt – einem Phänomen, einer Qualität oder einem Gegenstand, der aus der
               Flut unserer sinnlichen Erfahrungen hervorsticht – zu folgen als einer anderen und
               anderen diskreten Verlockungen gegenüber gleichgültig zu bleiben, die wiederum von
               anderen menschlichen Subjekten an anderen Orten oder zu anderen Zeiten aktualisiert
               worden sind und für sie eine Bedeutung gewonnen haben, die uns zu großen Teilen entgeht.
               Im Gewirr der Auffälligkeiten, durch das jeder von uns sich als Interpret von Zeichen
               seinen Weg bahnt, gibt es nun aber Pfade, die ausgetretener sind als andere, weil
               sie den Indexsystemen folgen, die ich Identifikationsmodi genannt habe, also jenen
               gegensätzlichen Unterscheidungsweisen von Kontinuitäten und Diskontinuitäten zwischen
               einem Menschen und seiner Umgebung. Wir 56müssen kurz auf diese Identifikationsmodi – Animismus, Totemismus, Analogismus und
               Naturalismus – zurückkommen, damit ich näher erläutern kann, wie sie sich jeweils
               in einer singulären Figurationsweise niederschlagen, die sich auf der uns hier interessierenden
               ikonischen Ebene sowohl an der Wahl der Gegenstände, die repräsentiert werden, als
               auch an den Mitteln zu erkennen gibt, durch die sie zueinander in Beziehung gesetzt
               werden.
            

            Beim Spiel der Gegensätze zwischen diesen vier Modellen geht es darum, ob einem unbestimmten,
               auf Identifizierung wartenden Gegenstand – philosophisch formuliert, einem aliud45 – eine Physikalität und Interiorität zuerkannt wird oder nicht, die den Physikalitäten
               und Interioritäten ähnelt oder nicht ähnelt, die der Mensch erlebt: Dieser Vogel,
               der mich mustert, jene Nebelbank, die mich allmählich einhüllt, dieser Kessel, der
               überläuft: Haben Sie Intentionen, Bestrebungen, Begierden von derselben Art wie ich?
               Wenden sie sich an mich? Haben unsere formalen Qualitäten und unsere Temperamente
               etwas gemeinsam? Teilen wir dasselbe Wesen oder denselben Ursprung? Bestehen wir aus
               denselben Bestandteilen? Reagieren wir auf dieselben Wirkungsprinzipien? Gibt es Übereinstimmungen
               zwischen unseren Eigenschaften und Seinsweisen? All diese Fragen, aus denen sich die
               alltäglichen metaphysischen Fragen der Menschheit speisen, laufen auf die Frage zu,
               ob ich in dem fraglichen Gegenstand innere Dispositionen entdecke, die genauso beschaffen
               sind wie die, die ich an mir selbst erkenne, und ob er aus denselben Elementen zu
               bestehen und dieselben Funktionen auszubilden scheint wie ich. Dieses Buch vertritt
               die These, dass solche ontologischen, auf die Skala von Ähnlichkeiten und Unterschieden
               in Bezug auf Interiorität und Physikalität zurückgehenden Unterscheidungskriterien
               sich auch in der Figuration der Stellen wiederfinden müssen, an denen die Elemente
               der Welt eine Verbindung eingehen. Es ist also damit zu rechnen, dass die Figurationsmodi
               sich vorrangig dadurch voneinander unterscheiden, dass sie diesen Gegensatz nutzen
               und die Kombinationen, die er gestattet, durch Formen, Striche und Farben wahrnehmbar
               machen. Deshalb müssen wir bei jedem der Fälle auf das Spiel der Gegensätze zurückkommen.
            

            Der Animismus ist keineswegs eine einfache exotische Kuriosität, sondern geht aus
               der menschlichen Neigung hervor, im Verhalten ganz unterschiedlicher Wesenheiten,
               ja sogar solcher, die der Mensch mit 57eigenen Händen erschaffen hat, Intentionen zu entdecken. In Anbetracht der Anzeichen,
               die sie mir liefert, und der Dinge, die ich über sie gehört habe, kann ich intuitiv
               zu der Auffassung gelangen, dass eine in meiner Umgebung präsente Entität innerlich
               von Dispositionen beseelt ist, die sich mit meinen eigenen vergleichen lassen: Als
               Tier, Pflanze, einfache, sich an ihren Wirkungen bemerkbar machende »Präsenz«, ja
               sogar als Artefakt oder Bild scheint diese Entität von einem eigenen Willen bewegt
               zu werden, zu autonomen Handlungen fähig, mit Urteilskraft ausgestattet und zum Fällen
               von Entscheidungen in der Lage zu sein. Das physische Erscheinungsbild, das sie meiner
               Wahrnehmung bietet, unterscheidet sich dagegen stark von meinem eigenen: mit Fell,
               Federn oder Rinde bedeckt, mit Flügeln, Flossen oder Ästen ausgestattet, unfähig,
               an Land zu überleben oder sich bei Tageslicht von der Stelle zu bewegen, ist diese
               Entität durch ihre materielle Hülle dazu bestimmt, eine besondere ökologische Nische
               zu besetzen und darin ihr eigenes Leben zu führen. Kurz gesagt, kann ich bei vielen
               Wesenheiten in meiner Umgebung unterstellen, dass sie folgenden Charaktereigenschaften
               genügen: Ihre Interiorität unterscheidet sich kaum von meiner, aber ihre physischen
               Anlagen, die Art von Operationen, zu denen sie aufgrund dessen in der Lage sind, und
               die gegensätzlichen Standpunkte gegenüber der Welt, die sich ihnen deshalb bieten,
               weichen von meinen ab.
            

            Wenn eine solche Haltung sich in einer Menschengruppe allgemein verbreitet und Systemcharakter
               annimmt, kann man von Animismus als einem Identifikationsmodus sprechen, der unter
               den amazonischen und nordamerikanischen Amerindianern, am nördlichen Polarkreis und
               in Nordsibirien sowie unter den Populationen Südostasiens und Melanesiens üblich ist.
               Tiere, Pflanzen, Geister und bestimmte Gegenstände werden dort als Personen, als intentionale
               Akteure angesehen und behandelt, von denen es heißt, sie hätten eine »Seele«, das
               heißt das Vermögen, logische Schlüsse zu ziehen, zu kommunizieren und moralische Urteile
               zu fällen, was aus ihnen vollwertige Subjekte macht, zu denen die Menschen alle möglichen
               Arten von Beziehungen unterhalten können. Aufgrund solch einer Positionierung als
               Akteure wird von den meisten Existenzen angenommen, dass sie sich auf ähnliche Weise
               organisieren wie die Menschen: Sie haben eigene Häuser, Häuptlinge und Schamanen,
               sie heiraten nach den geltenden Regeln und praktizie58ren die Künste der Zivilisation. Und trotz unterschiedlicher physischer Formen ist
               die Kommunikation zwischen menschlichen und nichtmenschlichen Kollektiven – im Allgemeinen
               in Träumen oder anlässlich bestimmter Rituale – möglich, weil die Körper beider Seiten
               als bloßes Kleidungsstück gelten, das jene ähnlichen Interioritäten bedeckt, die sie
               zum Austausch von sinnvollen Botschaften mit anderen, über dieselben Vermögen verfügenden
               Entitäten befähigen. Während das moderne Abendland die Grenze zwischen Menschen und
               Nichtmenschen an moralischer Diskontinuität festmacht, sieht der Animismus sie, kurz
               gesagt, in physischer Diskontinuität.
            

            Die Figuration einer derartigen Ontologie muss die Interiorität der verschiedenen
               Existenzweisen sichtbar machen – nicht die psychologischen Feinheiten ihres Ichs schildern,
               sondern kenntlich machen, dass sie Subjektivität besitzen – und zeigen können, dass
               diese gemeinsame Interiorität in Körpern steckt, deren äußeres Erscheinungsbild starke
               Unterschiede aufweist – Körper von Beutetieren, Räubern oder Sternen –, die sich unzweideutig
               anhand arttypischer Anzeichen identifizieren lassen müssen. Diese zwei Anforderungen
               geben bereits figurative Minimalbedingungen für den Animismus vor: zum Beispiel einen
               bestimmten Ikonizitätsgrad, damit die physischen Hüllen an ihrer allgemeinen Form,
               an einem Attribut oder an einer typischen Haltung, ja sogar einer Bewegung wiedererkennbar
               sind; oder dass jede Wesenheit eigenständig, in ihrer subjektiven Singularität figürlich
               dargestellt wird – in manchen Fällen im Verhältnis zu einer anderen Wesenheit, die
               sich zu ihr in einer komplementären Interaktionsbeziehung befindet –, aber niemals
               als Teil einer Gesamtkomposition, in der die Handlungsmacht der anderen Akteure die
               ihr eigene Handlungsmacht verwässern würde. Der letzte Punkt ist eine intrinsische
               Bedingung des Animismus: Jede Art von intentionaler Existenz nimmt gegenüber der Welt
               einen legitimen Standpunkt ein, sodass es bei der animistischen Figuration keine privilegierte
               Position gibt, von der aus ein Gebilde aus vielen verschiedenen Wesenheiten wiedergegeben
               werden könnte.
            

            Der Totemismus, also jener Identifikationsmodus, von dem die australischen Aborigines
               ein packendes Zeugnis ablegen, steht insofern im Gegensatz zum Animismus, als er letztendlich
               die Unterschiede zwischen Menschen und anderen Existenzen sowohl in Bezug auf Interiorität
               als auch auf Physikalität für vernachlässigbar hält und stattdessen 59im Rahmen einer aus bestimmten Menschen und bestimmten Nichtmenschen bestehenden hybriden
               Klasse das Teilen einer Reihe von Qualitäten in den Vordergrund stellt, die beide
               Seiten gleichermaßen besitzen. Diese Qualitäten, die über die Samen eines ursprünglichen
               Prototyps von Generation zu Generation weitergegeben werden, verweisen weniger auf
               die Form der Körper als auf die Substanzen, aus denen sie bestehen, auf die Dispositionen,
               die ihnen innewohnen, auf das »Temperament«, das sie an den Tag legen, wodurch die
               Idee einer Identitätsbeziehung zwischen zwei Wesenheiten mit ganz unterschiedlichem
               Äußeren an Glaubwürdigkeit gewinnt. Die den Angehörigen einer Klasse – Menschen, Pflanzen,
               Tiere – gemeinsamen Qualitäten unterscheiden sie insgesamt von den Angehörigen anderer
               Klassen, die nicht nur andere Menschen, sondern auch andere Pflanzen und andere Tiere
               enthalten. Deshalb ist jede Klasse auf ontologischer Ebene insofern autonom, als sie
               ein bestimmtes, an einem genau festgelegten Ort anzutreffendes Wesen verkörpert, obgleich
               sie auf funktionaler Ebene auf die anderen Klassen angewiesen ist – zumindest was
               die Menschen anbelangt, die in den anderen Klassen ihre Ehepartner sowie Zugang zu
               Jagdgebieten und religiösen Ritualen finden. Schlussendlich liegt die Identität jeder
               Klasse in erster Linie im Namen ihres Totems, also eines Wesens, das einst, während
               der »Traumzeit«, auf der Erde gelebt hat und aus dem die menschlichen und nichtmenschlichen
               Mitglieder der Gruppe, die es verkörpert, physisch hervorgegangen sind. Obwohl dieses
               Wesen sehr häufig mit den Namen eines Tieres belegt wird, ist eher das Umgekehrte
               der Fall: Das Totem wird nach der Qualität benannt, die sein Erkennungsmerkmal ist,
               und das Tier, mit dem es identifiziert wird, trägt in Wirklichkeit deren Namen. Das
               bedeutet, dass ein Totem kein Tier ist, das die Menschen für ihren »Ahnen« halten,
               ja noch nicht einmal eine Spezies, deren Eigenschaften zur Charakterisierung der hybriden
               Klasse herangezogen werden könnten, die auf sie zurückzuführen ist, sondern eine Reihe
               von zu einer Qualitätsbezeichnung hypostasierten Attributen, die auch als Name für
               eine tierische Spezies dient.
            

            Wie man sieht, ist der Totemismus sehr viel mehr als ein Klassifizierungsdispositiv,
               das Gegensätze zwischen Arten zur Bezeichnung von Gegensätzen zwischen sozialen Gruppen
               verwendet. Er ist eine Ontologie, die auf originäre Weise die an den Wesenheiten und
               Orten wahrgenommenen Qualitäten ausfindig macht und verteilt. Wie 60kann man solche Totemklassen figürlich darstellen, die äußerlich ganz unterschiedliche,
               aufgrund ihres gemeinsamen Ursprungs und geteilter Dispositionen aber trotzdem alle
               miteinander verwandte menschliche und nichtmenschliche Existenzen auf sich vereinen?
               Indem man die tiefsitzende Identität ihrer Mitglieder kenntlich macht, die auf die
               Eigenschaften des Totems zurückgeht, aus dem sie hervorgegangen sind. Innere Identität,
               weil sie ein und dasselbe »Wesen« inkorporiert haben, dessen Name eine Synthese des
               ihnen gemeinsamen Prädikatfelds ist; physische Identität, weil sie aus denselben Substanzen
               bestehen, strukturell gleich organisiert sind und folglich dieselbe Art von Temperament
               ihr Eigen nennen. Strukturelle Homologie, identische Entwicklungsverläufe und die
               gemeinsame Bezugnahme auf ein und denselben Prototyp sind in diesem Fall die Merkmale,
               um deren Vergegenwärtigung die totemistische Figuration sich bemühen muss.
            

            Der Analogismus kehrt das totemistische Modell um. Anstatt Menschen und Nichtmenschen
               zu einer Klasse zusammenzulegen, weil sie ein Wesen und gemeinsame Substanzen teilen,
               werden hier alle Komponenten der Welt, alle Zustände und alle Qualitäten, die sie
               enthält, alle Teile, aus denen die Existenzen bestehen, voneinander unterschieden
               und als Einzelelemente gegeneinander abgegrenzt. Ähnlich wie die wan wou, die »Zehntausend Wesen« der chinesischen Kosmologie,46 oder die unzähligen Entitäten, aus denen die »große Kette des Seins« in der mittelalterlichen
               Kosmologie besteht, beruht dieser Identifikationsmodus auf der Fraktionierung und
               Individuierung der Eigenschaften der Wesenheiten und Dinge. Damit eine aus einer so
               großen Zahl von Einzelelementen gebildete Welt für die sie bewohnenden Menschen überhaupt
               denkbar und als solche in praktischer Hinsicht bewohnbar ist, ohne dass man sich darin
               allzu sehr als Gefangenen des Zufalls empfindet, müssen die vielen verschiedenen Teile,
               aus denen diese Welt sich zusammensetzt, durch ein Netzwerk aus systematischen Korrespondenzen
               verknüpfbar sein. In ihren sichtbarsten Formen beruht die Herstellung solcher Korrespondenzen
               nun aber immer auf der Figur der Analogie; das ist zum Beispiel bei den Korrelationen
               zwischen Mikrokosmos und Makrokosmos, die von manchen Wahrsagesystemen etabliert werden,
               bei der chinesischen und der afrikanischen Geomantie oder bei der Vorstellung der
               Fall, dass soziale Störfälle – Inzest, Mord, Meineid, Vernachlässigung der Riten –
               Klimakatastrophen nach sich 61ziehen. Aus diesem Grund habe ich vorgeschlagen, diese Ontologie der Atomisierung
               und Neuzusammensetzung, die in Europa von der Antike bis zur Renaissance den Ton angab
               und für die sich noch heute zahlreiche Illustrationen in den orientalischen Zivilisationen,
               in Westafrika oder in den amerindianischen Gemeinschaften in den Anden und in Mexiko
               finden, »Analogismus« zu nennen. In Anbetracht der Feststellung, dass unzählige Einzelwesen
               die Welt bevölkern, geht es darum, diese in Bedeutungsketten und Attributtabellen
               zu organisieren, wenn man versuchen will, den sowohl individuellen wie auch kollektiven
               Schicksalen Ordnung und Sinn zu verleihen.
            

            Im Vergleich zu den anderen visuellen Ontologien weist die analogistische Figuration
               ungewöhnliche Charakterzüge auf. Der Analogismus beruht nämlich auf dem Eingeständnis
               einer allgemeinen Diskontinuität von Interioritäten und Physikalitäten, die auf eine
               von Einzelatomen bevölkerte, unerschöpfliche und zerstückelte Welt hinausläuft, in
               der die Menschen bemüht sind, die Fülle der Differenzen zu verringern, indem sie zwischen
               den Existenzen und den Teilen, aus denen sie bestehen, Korrespondenznetzwerke ausfindig
               machen, die deren Verhaltensweisen einen Sinn abzugewinnen erlauben. Im Rahmen dieser
               Art von Ontologie, in der die Gesamtheit der Existenzen in eine Pluralität von Instanzen
               und Bestimmungen zerfällt, gibt es nun aber zwangsläufig eine ganze Reihe von Möglichkeiten,
               die Vereinigung jener singulären Einzelwesen darzustellen, sodass die Objektivierung
               des Analogismus in Bildern vielfältigere Gestalten annimmt als bei den anderen Identifikationsmodi.
               Insofern der Analogismus die Zersplitterung der Interioritäten und ihre Verstreutheit
               auf eine Vielzahl physischer Träger in den Vordergrund stellt, ist zum Beispiel damit
               zu rechnen, dass der Versuch einer Entsubjektivierung der Interiorität von Menschen
               und Nichtmenschen unternommen wird, damit diese sich verbreitet und an eine ihrerseits
               verteilte Physikalität gekoppelt ist. Um dies figürlich darzustellen, muss eine Reihe
               von schwachen und kohärenten Diskontinuitäten entweder direkt an einem einzigen offenkundigen
               Kompositobjekt, einer Schimäre, gezeigt werden oder indirekt durch metonymische Einhegungseffekte
               des Bildes und dessen, was es figürlich darstellt. Das figurative Ziel des Analogismus
               besteht mit anderen Worten in erster Linie darin, Korrespondenznetzwerke zwischen
               diskontinuierlichen Elementen präsent zu machen, was vor 62allem die Vervielfältigung der Bildkomponenten voraussetzt, damit sich sein Sujet
               besser entindividualisieren lässt.
            

            Der letzte, Europäern am vertrauteste Identifikationsmodus kehrt die Prämissen des
               Animismus eine nach der anderen um. Allein die Menschen verfügen über Interiorität –
               über Geist, Intentionalität, das Vermögen, logische Schlüsse zu ziehen –, aber in
               Bezug auf ihre physischen Wesensmerkmale reihen sie sich in das große Kontinuum der
               Nichtmenschen ein; wie bei den Gezeiten, Straßenlaternen oder Mohnblumen gehorcht
               ihre materielle Existenz Gesetzen, die ausnahmslos für alles gelten, was existiert.
               Ich habe dieses Verfahren, den Dingen Qualitäten zu unterstellen, Naturalismus genannt,
               weil es innerhalb der Architektur der Welt vor allem zu einer klaren Trennung zwischen
               dem führt, was mit vorhersehbaren, weil universellen Prinzipien gehorchenden physischen
               Regelmäßigkeiten in den Bereich der Natur fällt, und dem, was Teil der Gesellschaft
               und der Kultur ist, das heißt der menschlichen Konventionen in all ihrer Verschiedenartigkeit.
               Daraus ergibt sich eine Trennung zwischen einer den Menschen vorbehaltenen Sphäre,
               die allein zu rationaler Erkenntnis, symbolischem Handeln und sozialem Leben in der
               Lage sind, und der gewaltigen Menge von Nichtmenschen, die zu einer mechanischen,
               nichtreflexiven Existenz verurteilt sind. Solch eine beispiellose systematische Trennung
               hat keine andere Zivilisation je ins Auge gefasst. Obwohl sie in Europa entstanden
               ist, hat diese Form der Welterschaffung sich im Laufe der letzten zwei Jahrhunderte
               in vielen Teilen der Welt ausgebreitet und dabei andere Ontologien überlagert oder
               sich mit ihnen vermischt, sodass sie unter dem Namen Moderne zur Verkörperung einer
               wünschenswerten Zukunft wurde, die der wissenschaftliche und technische Fortschritt
               für alle Menschen nur umso unabwendbarer gemacht hat. In Singapur, Johannesburg oder
               Buenos Aires glauben die Modernen, dass die Natur in ihrer Gesamtheit existiert, zu
               der die Menschen aufgrund ihrer physischen Beschaffenheit gehören, von der sie sich
               aber durch ihre Interiorität (oder wahlweise ihren Geist, ihre Seele, ihre kognitiven
               und sprachlichen Fähigkeiten) deutlich abheben, was als Außenseiterklausel ausreicht,
               um die Menschheit in die Lage zu versetzen, die Natur wie ein Ressourcenlager zu behandeln,
               ihre Funktionsprinzipien aufzudecken und sie, seit kurzem, vor dem übermäßigen Gebrauch
               zu schützen, der von ihr gemacht wird.47

            63Auch hier, und zwar noch deutlicher als bei den anderen Identifikationsmodi, orientieren
               sich die Leitlinien des figürlich Darstellbaren am Gegensatz zwischen dem Innenleben
               der Subjekte und den materiellen Zwängen, von denen sie sich nicht befreien können.
               Denn die beiden Merkmale, denen die Bildgebung bei der naturalistischen Ontologie
               vorrangig objektive Gestalt verleihen muss, sind die die Menschen im Allgemeinen und
               jeden einzelnen von ihnen im Besonderen kennzeichnende Interiorität – das Ingenium
               der Spezies und der Geist von deren Angehörigen – und die physische Kontinuität der
               Wesenheiten und Dinge, die auf homogene Weise in einem homogenen Raum wie auf einer
               Theaterbühne der Natur dargestellt wird, auf der jede Rolle, Tier, Pflanze oder Artefakt,
               in der aus dem wissenschaftlichen Geist geborenen Einheitssprache niedergeschrieben
               wurde. Dass wir über dieses figurative Unterfangen die größte Menge an Informationen
               besitzen, dass es vielleicht auch von all den Unterfangen, mit denen wir uns beschäftigen
               werden, das reflexivste ist und überdies mindestens seit Alberti eine Flut von namhaften
               Kommentatoren auf den Plan gerufen hat, gehört nicht zu den geringsten Schwierigkeiten,
               denen man sich stellen muss, wenn man ihm gerecht werden will. Wie schon beim Animismus,
               Totemismus und Analogismus werde ich dem nachkommen, indem ich mehr als großzügig
               auf das Wissen der Fachgelehrten zurückgreife, auch wenn ich dabei gelegentlich den
               Denkgewohnheiten Gewalt antue, in die dieses Wissen eingebettet ist.
            

            *

            Die figurativen Schemata, die für dieses Buch von Interesse sind, lassen sich auf
               den Bildern durch Anordnungsweisen ihrer Bestandteile ausfindig machen, in denen sich
               die Kontinuitäten und Diskontinuitäten zwischen den Existenzen widerspiegeln, die
               ein menschliches Kollektiv wahrnimmt und in einer Ontologie systematisiert. Einige
               dieser Ontologien besitzen Familienähnlichkeiten und lassen sich zu großen Identifikationsmodi
               zusammenlegen, die sich wie Archipele über die Kontinente ausbreiten und mitunter
               innerhalb ein und desselben Kollektivs miteinander kombiniert werden, sodass auch
               die Bilder, die einen dieser Identifikationsmodi figürlich darstellen, sich über die
               ganze Erde verbreiten. Wie kann man sicher sein, dass die Anzeichen, 64mit deren Hilfe man jene figurativen Schemata aufspürt, tatsächlich auf die unterschiedlichen,
               die visuellen Kulturen strukturierenden ontologischen Optionen zurückgehen? Wie lässt
               sich nachweisen, dass die Wiederkehr von ähnlichen ikonographischen Verfahren an verschiedenen
               Orten keine Folge der Verbreitung eines Motivs oder der Allgemeinheit eines formalen
               Dispositivs ist, das in anderen kulturellen Gruppen ganz anderen Zwecken dienen kann
               oder aber fast überall zu ein und demselben Zweck verwendet wird? Indem man ungerechtfertigte
               Universalien und solche allgemeingültigen Aussagen ausschließt, die in keiner Verbindung
               mit einer bestimmten figurativen Ontologie stehen. Ich werde hier nur kurz auf sie
               hinweisen und ihre sorgfältige Untersuchung den folgenden Kapiteln vorbehalten.
            

            Ein ziemlich durchgängiger Fehler bei der Erklärung von Bildern besteht darin, ihnen
               eine Funktion zuzuweisen, die so allgemein ist, dass sie nichts mehr erklärt, weil
               sie die Besonderheiten der ikonographischen Traditionen, figurativen Codes und visuellen
               Kulturen in einem vorgeblich gemeinsamen Ziel aufgehen lässt, von dem man meistens
               zeigen kann, dass es nicht die Universalität besitzt, die ihm nachgesagt wird. So
               verhält es sich zum Beispiel mit der von Hans Belting vorgebrachten Idee – deren Wurzeln
               allerdings bis zur von Plinius berichteten Geschichte über den Ursprung der Malerei
               zurückreicht –, dass der Hauptzweck von Bildern in der Bewahrung des Andenkens an
               die Toten bestände, was aus der Feder eines der wenigen Kunsthistoriker eine erstaunliche
               Behauptung ist, der eine echte anthropologische Kultur sein Eigen nennt und diese
               im Allgemeinen gut zu nutzen weiß.48 Denn als er zur Illustration seiner These mit großer Finesse und Belesenheit den
               Stellenwert von Totenbildern untersucht, beschränkt er sich ausschließlich auf den
               Mittelmeerraum, als seien figurative Darstellungen allein im Nahen Osten, in Ägypten
               und in Griechenland beheimatet oder diese Gegenden jedenfalls ihr Entstehungsort.
               Anders kann man seine Bemerkung über die Schädel aus Jericho gar nicht verstehen,
               die mit Kalk bearbeitet und bemalt wurden, damit sie, angeblich, den Verstorbenen
               ähnelten, von denen sie stammten: »Die Menschheit besitzt wenige Bilder, die älter
               sind [ungefähr 9000 Jahre] als die Totenschädel von Jericho.«49 Wahrscheinlich handelt es sich hier lediglich um eine vereinfachte Ausdrucksweise
               und Belting will damit sagen, dass uns nirgendwo sonst so alte Repräsentationen von
               Einzel65individuen im Gegensatz zu anthropomorphen Bildern im Allgemeinen bekannt sind, die
               schon mindestens 20000 Jahre vorher Verbreitung fanden. Aber diese Verkürzung impliziert, dass die mimetische
               Figuration einer menschlichen Person der legitime Archetyp des Bildes ist, und sie
               ist symptomatisch für die Tendenz der Bildtheoretiker, im Ausgang von dem, was sie
               am besten kennen – die antike mediterrane Welt und das Abendland –, Verallgemeinerungen
               in Bezug auf die Peripherien vorzunehmen, die ihnen weniger vertraut sind. Auch Belting
               entgeht dem nicht, wenn er den dynamischen Ursprung von Bildern dem Wunsch zuschreibt,
               die Abwesenheit der Toten zu kompensieren – einer Bestrebung, die sich beim besten
               Willen nicht in eben gerade vielen Regionen auf dem Planeten entdecken ließe und der
               eine große Zahl von Völkern, wenn sie denn davon wüssten, ohne Zweifel mit ungläubigem
               Schrecken begegnen würden.50

            Besonders allgemein verbreitete ikonische Motive – Karikaturen, obszöne Graffiti,
               Fadenspielfiguren, apotropäische Zeichnungen – oder häufig vertretene visuelle Darstellungstechniken –
               Piktographie, Heraldik – lassen dagegen im Hinblick auf ihren Inhalt oder ihre Form
               keine besonderen Arten der Welterschaffung erkennen; man muss sie eher als Äußerungsformen
               universeller Triebe im ersten oder im zweiten Fall als formale Lösungen betrachten,
               die fast überall unabhängig voneinander für spezifische Ausdrucksbeschränkungen gefunden
               worden sind. Ein gutes Beispiel für Letzteres, auf das wir im Postskriptum zurückkommen
               werden, ist die für Piktographien typische sequenzielle Figuration. Ein Piktogramm
               ist ein ikonisches Zeichen, das in vereinfachter Form an das erinnert, auf was es
               sich bezieht, und seine Form hat sich in einem solchen Maße verstetigt, dass seine
               Interpretation innerhalb ein und derselben kulturellen Tradition immer gleich ist.
               Einige Piktogramme sind durch die Globalisierung universell geworden, aber ein Piktogramm
               ist keine Piktographie. Für eine Piktographie müssen eine Reihe von Piktogrammen,
               mit deren Hilfe sich Handlungssequenzen darstellen lassen, ein System bilden. Nun
               kommt es aber nur selten vor, dass diese Sequenzen allein auf der Grundlage der sie
               wiedergebenden Bilder entschlüsselbar sind. Die vergleichende Untersuchung noch gebräuchlicher
               Piktographien hat gezeigt, dass es sich bei ihnen immer um Illustrationen von Diskursen
               handelt, denen sie Rhythmus und Struktur verleihen; darüber hinaus dienen sie in einer
               sehr großen Zahl 66von Fällen als Gedächtnisstütze, die es leichter macht, sich lange und komplexe, normierte
               Diskurse häufig ritueller Art einzuprägen und sie korrekt zu formulieren.51 Die den Piktographien zufallende mnestische Funktion erklärt, warum diese schriftliche,
               an einigen ihrer formalen Eigenschaften wie der linearen, der Abfolge der Episoden
               entsprechenden Verknüpfung der Motive und der Wiederholung bestimmter Piktogramme
               nach einer Parallelstruktur unmittelbar wiedererkennbare Erzählform in zahlreichen
               Regionen des Planeten anzutreffen ist, auch in Gestalt von Höhlenmalereien, und zwar
               unabhängig von den lokal vorherrschenden figurativen Ordnungen und ikonographischen
               Stilen.
            

            Die Figurationsmodi, deren Existenz dieses Buch nachzuweisen anstrebt, dürfen also
               nicht als so etwas wie ein ikonologisches Raster betrachtet werden, das an jede beliebige
               Art von Bild angelegt werden kann, damit dieses den ihm in einer formalen Typologie
               zukommenden Platz findet. Denn so, wie ich es verstehe, ist ein figuratives Schema
               in erster Linie ein Ensemble von Mitteln, die dem Ziel dienen, auf wiedererkennbare
               Weise die für eine bestimmte Ontologie charakteristischen Merkmale durch ihre Individuierung
               auf einem Bild präsent zu machen, welches sich in seiner Eigenschaft als ikonischer
               Akteur gegenüber anderen Existenzen so verhält wie eine der anerkannten Entitäten
               im Repertoire der Wesenheiten, unter denen es seinen Platz hat. Um eine derartige
               Operation erfolgreich durchzuführen, sind Mittel erforderlich, das heißt ebenso Techniken
               wie figurative Codes, von denen einige angemessener sind als andere, wenn es darum
               geht, dieser oder jener Dimension dieser oder jener Ontologie Ausdruck zu verleihen.
               Das bedeutet, dass ein und dieselbe Technik bzw. ein und derselbe figurative Code
               unter unterschiedlichen ontologischen Rahmenbedingungen verschiedenen Zielen dienen
               können. Die Unterscheidung verschiedenartiger figurativer Schemata betrifft also nicht
               nur die Mittel, die sie einsetzen, sondern auch und vor allem die ikonischen und indexikalischen
               Dimensionen der Bilder, das heißt die Beschaffenheit des Referenten, auf den sie verweisen,
               und die Art von intentionaler Kausalität, die ihnen zugerechnet wird.
            

         

         
            
               67Geometrien der Figuration
               

            

            Eine Figuration hält nicht nur etwas in einer vertrauten Umgebung fest, das Sichtbarkeit
               verdient, sondern bevorzugt auch eine Technik, dieser Sichtbarkeit Gestalt zu verleihen.
               Sie trifft eine Wahl in Bezug auf die Art von Raum, über den die Gegenstände sich
               verteilen, die in Abhängigkeit von den ikonischen Medien, die ihr Erscheinungsbild
               nachahmen, zum Leben erweckt werden: ein Bild auf einer planen oder einer dreidimensionalen
               Fläche, vollplastisches oder plastisches Volumen, Kopfputze, Kleidungsstücke und Verzierungen,
               die einen Körper überdeterminieren … Über den Inhalt der Bilder und die Zurschaustellung
               der Art von Beziehung hinaus, die sie strukturiert, sind die Form, die sie annehmen,
               das heißt die Entfernung und der Winkel, aus der bzw. dem die wiedergegebenen Gegenstände
               sich dem Blick darbieten, ihre räumliche Anordnung zueinander, der mehr oder weniger
               große Abstand, den ihre Konfiguration zu dem aufweist, was das menschliche Sehvermögen
               leistet, sind alle diese geometrischen Optionen formale Varianten, in denen sich die
               jeweilige Art und Weise widerspiegelt, wie ein Kollektiv sich seine Welt zusammensetzt.
            

            Der Gedanke ist sicherlich nicht neu, dass die kardinalen Werte einer Zivilisation
               im gleichen Maße, wenn nicht sogar stärker in den Formen zum Ausdruck kommen, die
               ihre plastischen Werke annehmen, wie in den Gegenständen, die sie darstellt. An der
               Wende zum 20. Jahrhundert hat Alois Riegl dieses Prinzip mit Nachdruck vertreten, als er, angeregt
               durch Adolf Hildebrands formales Analyseverfahren, vorschlug, alle Hervorbringungen
               der dekorativen und figurativen Kunst im spätrömischen Reich – Möbelstücke, Malerei,
               Architektur, Skulptur, Metallornamente – als Charaktermerkmale eines einheitlichen
               Stils zu betrachten, der sich in erster Linie durch die Auflösung der figürlichen
               Form und die Verschmelzung von Vorder- und Hintergrund definieren lasse.52 Laut Riegl spiegelte die Einheitlichkeit einer allgemeinen visuellen Form in den
               bildenden Künsten – der »optische« Stil, der zu jener Zeit den »haptischen« Stil abzulösen
               begann – die konstitutiven Merkmale der damaligen römischen Kultur wider. Die Spuren
               dieses unbewussten Ordnungsakts der Welt würden in der Struktur eines Flachreliefs
               genauso sichtbar wie in der Theologie von Augustinus, in 68den Granat-Intarsien einer Brosche genauso wie in der Organisation der Rechtsordnung.
               Trotz der Vereinfachungen, die seine Ausdrucksweise vornahm, insofern das »Kunstwollen«
               der Menschheit schlussendlich nur zu zwei aufeinanderfolgenden Stilen führte, welche
               die Gesamtheit aller bekannten plastischen Hervorbringungen umfassten, lud Riegls
               evolutionistische Vorgehensweise dazu ein, über die Zusammenhänge zwischen formalen
               Geometrien, figurativen Techniken und kulturellen Vorlieben nachzudenken, die eine
               zu stark auf die Untersuchung der ästhetischen Lehrmeinung fixierte Kunstgeschichte
               tendenziell vernachlässigt hatte.
            

            In den folgenden Jahrzehnten sollte vor allem die in die verschiedenen Perspektivetypen
               eingegangene Metaphysik die Aufmerksamkeit der Autoren auf sich ziehen, die sich mit
               den Zusammenhängen zwischen Weltsicht und Figurationsformen befassten. Erwin Panofskys
               1927 erschienener diesbezüglicher Essay hat so weite Kreise gezogen, dass es kaum nötig
               ist, sich länger mit ihm aufzuhalten.53 Es sei lediglich daran erinnert, dass er darin zeigt, in welchem Maße durch die Verwendung
               der projektiven Geometrie bei der Konstruktion der Linearperspektive im Italien der
               ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts ein neuer Zusammenhang zwischen Subjekt und Welt sichtbar wurde, zwischen
               dem Standpunkt des menschlichen Blicks und einem mathematisch konstruierten Raum,
               in dem die den Gegenständen verliehene Form, Anordnung und Dimension zur Gänze von
               ihrer Entfernung von ihrem Betrachter und ihrer Orientierung auf ihn abhängen. Dieser
               neuen »symbolischen Form« von Welterschaffung ist mithin die Paradoxie zu eigen, dass
               der unendliche homogene Raum, den sie erzeugt, seine Konstruktion und Ausrichtung
               gleichwohl von einer willkürlichen Position aus erfährt. Sie schafft einen Abstand
               zwischen Mensch und Welt und macht doch den Ersteren zur Bedingung für die Autonomisierung
               der Letzteren. Laut Panofsky sorgt die Linearperspektive als »Objektivierung des Subjektiven«
               so für die Gegenüberstellung von Individuum und Natur, die sich auf die moderne Ontologie
               stützt und die im Bereich der Kunst am besten von der Landschaftsmalerei verkörpert
               wird.54

            Aus den Gegensätzen zwischen den unterschiedlichen darstellenden Geometrien kristallisiert
               sich die Wirkung am deutlichsten heraus, die sie auf die Art und Weise ausüben, wie
               die Qualitäten der Welt wahr69genommen und systematisiert werden. Auch die Debatten, in denen sich die Vertreter
               der Alberti’schen Perspektive und diejenigen gegenüberstanden, die sie keines Blickes
               würdigten oder sie ganz verwarfen, sind ausgesprochen lehrreich. Einige der besten
               Argumente hat der russische Theologe Pavel Florenskij 1919 zugunsten der »umgekehrten Perspektive« und gegen die Alberti’sche Perspektive ins
               Feld geführt, der er vorwarf, das Heilige auszutreiben, weil sie zu stark auf die
               durch und für den Betrachter geschaffene subjektive Sphäre angewiesen sei.55 Als Philosoph, Mathematiker, Physiker und orthodoxer Priester, der von Lenin und
               Trotzki bewundert wurde und ein Weggefährte der Bolschewiki war, bevor er 1937 im Zuge der stalinistischen Säuberungen hingerichtet wurde, war Pater Florenskij
               ein glühender Apologet des spirituellen Reichtums orthodoxen Glaubens; sein Text über
               die umgekehrte Perspektive, der auf einen Vortrag im Kloster der Dreifaltigkeit und
               des heiligen Sergius zurückging, zielte auf die Rehabilitierung des projektiven Konstruktionsverfahrens,
               das bis zum 16. Jahrhundert bei byzantinischen und russischen Ikonen zum Einsatz kam und das er
               dem nüchternen Naturalismus der von den westeuropäischen Künstlern eingenommenen Linearperspektive
               entgegenstellt. Aus der umgekehrten Perspektive ist der Fluchtpunkt deckungsgleich
               mit der Beobachtungswarte, sodass die Linien nicht vom Betrachter aus auf einen hinter
               dem Bild gelegenen Punkt zulaufen, sondern umgekehrt vom Bild in die Richtung des
               Betrachters weisen. Dieser Effekt wird vor allem dadurch erreicht, dass entfernte
               Gegenstände auf dem Bild größer dargestellt werden als nahe (Abbildung 4a). Zudem ist Florenskij der Ansicht, dass das Ziel der Malerei nicht in der bestmöglichen
               Nachahmung dessen besteht, was unsere Augen sehen, was ohnehin eine zu weit gesteckte
               Aufgabe sei, da es kein mathematisches Verfahren gebe, das es erlaube, einen dreidimensionalen
               Gegenstand auf eine plane Fläche zu übertragen und dabei sowohl alle seine Aspekte
               als auch seine formale Struktur beizubehalten. Alle Formen von Perspektive seien mithin
               symbolisch und die für Ikonen verwendete Perspektive sei der Alberti’schen Geometrie
               weit vorzuziehen, weil sie sich keineswegs damit begnüge, den menschlichen Blick nachzuempfinden,
               sondern Wirklichkeiten zugänglich mache, die unsere Sinne gewöhnlich nicht zu erfassen
               vermöchten.
            

            Im Übrigen seien die Ikonenmaler nicht die einzigen, die ein sol70ches Verfahren verwendet hätten, merkt Florenskij an: Auf dem Fresko »Das Jüngste
               Gericht« in der Sixtinischen Kapelle habe Michelangelo die am weitesten vom Betrachter
               entfernten Figuren – Jesus, die Jungfrau Maria und die Heiligen – ebenfalls größer
               wiedergegeben als die Figuren, die ihm auf Augenhöhe direkt gegenüberstanden: die
               Toten, die Verdammten und die Auferstandenen. Daraus ergebe sich eine vollständige
               »Unvergleichbarkeit« mit dem normalen Raum, denn das Fresko lade den Gläubigen nicht
               dazu ein, der Szene beizutreten, die es beschreibt, wozu ihn die Linearperspektive
               verleiten könnte, es dränge ihn vielmehr »wie ein Quecksilbermeer« aus dem Bildausschnitt
               heraus, um genauso wie die Ikonen die ostentative Äußerlichkeit der Transzendenz gegenüber
               der unvollkommenen Welt sicherzustellen, in der die Sünder leben.56 Genau den umgekehrten Effekt, der in bestimmten religiösen Darstellungen besonders
               deutlich zu Tage tritt, erzielt die strikte Beachtung der florentinischen Perspektive:
               Sie propagiert geteilte Intimität mit der betrachteten Person, indem sie diese aufs
               Gesicht des Betenden projiziert, der sich als den von ihr auserwählten Adressaten
               betrachtet, weil er ganz vergisst, dass die Organisation des Bildes eigentlich auf
               ihn selbst zurückgeht (Abbildung 4b).
            

            Der andere Vorteil der umgekehrten Perspektive besteht Florenskij zufolge darin, dass
               sie durch die Verwendung des Polyzentrismus die Tendenz zum Solipsismus bekämpft.
               Wenn der Fluchtpunkt an die Stelle des Betrachters gesetzt wird, lassen sich die Bildelemente
               voneinander trennen und die verschiedenen Teile des Bildes so betrachten, als ob man
               jedes Mal einen separaten Standpunkt einnehmen würde, wodurch sich faktisch der eigene
               Horizont auf viele verschiedene Weisen erweitert.
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                  Thron sitzend, darstellt, 1250-1275

               4b. Domenico Veneziano, Jungfrau und Kind, aus dem sogenannten »Carnesecchi-Tabernakel«, um 1435

            

            Die paradoxe Folge dieser scheinbar kontraintuitiven Sichtweise ist, dass die Ikone
               nicht etwa die welterschaffende Subjektivität des Betrachters untermauert, sondern
               sich ganz im Gegenteil potenziell gegenüber einer Vielzahl von Gläubigen öffnet, weil
               »die geteilte Erfahrung der Malerei in der Malerei selbst enthalten ist«.57 In dieser Eigenschaft macht die umgekehrte Perspektive dem menschlichen Sehvermögen
               eine von der Subjektivität des Alberti’schen Demiurgen entkoppelte religiöse Objektivität
               zugänglich, sie schafft die Bedingungen für eine »überpersönliche Metaphysik«, einen
               polyperspektivistischen, durch die mutmaßliche sinnliche Kommunion der Bewunderer
               der Ikone 71belebten Raum. Die der Linearperspektive eigene Subjektivität eines organisierenden
               Standpunkts und die von der umgekehrten Perspektive offengelegte metaphysische Autonomie
               sind Folgeerscheinungen der Organisationsmodi des Bildraums, die ikonographische Traditionen
               sich in manchen Fällen über sehr lange Zeiträume zu eigen gemacht haben. Sie bilden
               visuelle Verstetigungen der gegensätzlichen Weisen, wie Kontinuitäten und Diskontinuitäten
               im Gewebe der wahrgenommenen Dinge aufgespürt werden. Wir müssen hier also ein paar
               Worte über solche Spatialisierungsverfahren verlieren, bevor wir in den nachfolgenden
               Kapiteln die Korrespondenzen zwischen ihnen und den jeweiligen figurativen Ordnungen
               detaillierter untersuchen können, deren Kohärenz zu erweisen, wir uns vorgenommen
               haben.
            

            72Die Übertragung von dreidimensionalen Gegenständen auf eine plane Fläche macht eine
               Auswahl aus einem Spektrum von oftmals voneinander abhängigen optischen Lösungen erforderlich,
               das weit mehr umfasst als bloß Optionen in Bezug auf die Perspektive.58 Das erste Kriterium betrifft den Standpunkt, das heißt die Alternative, das Bild
               von der Position eines Einzelbeobachters aus zu konstruieren, wie bei der Linearperspektive,
               oder von mehreren Standpunkten aus, wie zum Beispiel im Fall der zweigeteilten Darstellung
               an der nordamerikanischen Nordwestküste. Auf diese Technik hat Franz Boas bereits
               vor mehr als einem Jahrhundert aufmerksam gemacht. Es sei kurz an ihr Prinzip erinnert:
               Sie erzeugt ein zweidimensionales Bild, das die Aspekte eines Wesens – Mensch, Tier,
               Geist – zu erkennen gibt, die durch die Frontalansicht gewöhnlich unterschlagen werden,
               indem seine beiden Körperseiten und in manchen Fällen auch seine Rückseite entlang
               einer imaginären, von seinem Gesicht bis zu seinem Becken gezogenen Mittellinie auseinandergefaltet
               werden. Boas illustriert dieses Verfahren mit dem Bild eines Bären (Abbildung 5), dessen von vorne betrachtete Körperseiten entlang einer unsichtbaren zentralen
               Falte aneinandergefügt wurden, die unterhalb eines Spalts auf der Stirn des Tieres
               ansetzt, von dem die sagittale Symmetrieachse ihren Ausgang nimmt.59 Die Aneinanderreihung der vier Körperöffnungen des Rochens auf ein und derselben
               Ebene auf der Yukuna-Maske (die Augen auf der Oberseite, die Nasenlöcher auf der Unterseite)
               geht ebenfalls auf ein kontraintuitives Nebeneinander von Standpunkten zurück. So
               seltsam sie einem an der Linearperspektive geschulten Auge erscheinen mag, erlaubt
               diese Art der Anordnung in Wirklichkeit die Figuration einer größeren Zahl von physischen
               Merkmalen des Modells, auch derjenigen, die ein menschliches Auge nicht gleichzeitig
               zu sehen vermag; von daher steht sie im Gegensatz zur illusionistischen Sichtweise
               der europäischen Malerei, welche die Sicht des Blicks reproduziert und nicht wiedergibt,
               was nicht wahrgenommen werden kann, zum Beispiel die andere Seite eines im Profil
               betrachteten Gesichts. Ihr Realismus ist konzeptuell, das heißt einer bestimmten Konzeption
               der Eigenschaften von Wesen getreu, sie ahmt keine äußeren Erscheinungsbilder nach.
            

            [image: img_58799_01_005_Descola_CC15_vt_ua56e]5. Bild auf dem Giebel eines tsimshianischen Hauses, das einen Bären darstellt (die
                  beiden Seitenansichten wurden entlang einer imaginären Mittellinie auseinandergefaltet)
               

            

            Wie an diesem Beispiel verständlich geworden sein dürfte, ist die Variable des Standpunkts
               grundlegend, weil sie die formalen Unterschiede der figurativen Optionen unmittelbar
               aufdeckt. Vom 15. Jahrhundert 73bis zur kubistischen Revolution, die auf einen Schlag multiple Standpunkte rehabilitieren
               sollte, wurden die meisten europäischen Bilder von der Position eines Einzelbetrachters
               aus konstruiert. Eine solche Wahl war in der Geschichte der Figuration nicht besonders
               verbreitet und außergewöhnlich wurde sie, als sie, wie in Europa, mit einer anderen
               Eigentümlichkeit kombiniert wurde, nämlich mit der Einnahme einer mittleren Distanz
               zum Projektionszentrum. Für eine solche Vorliebe ist Leonardo da Vincis Ratschlag
               ein Beispiel, dass Maler ihre Beobachtungswarte auf eine Entfernung legen mögen, die
               mindestens 20 Mal so weit ist wie die Höhe oder Breite des wiederzugebenden Gegenstandes, ja sogar
               in noch weitere Entfernung, wenn das Bild gleichzeitig von mehreren Personen betrachtet
               werden soll und deshalb ohne allzu große Verzerrungen an die Sichtweise von Betrachtern
               angepasst werden muss, die im Verhältnis zur Bildebene unterschiedliche Blickwinkel
               einnehmen.60 Eine Beobachtung aus der Nähe, das heißt eine Position, die in geringerer Entfernung
               als der von da Vinci befürworteten liegt, scheint anderen figurativen Traditionen
               unbekannt zu sein und aufgrund der visuellen Bizarrheit der sich aus der Linearperspektive –
               durch Gegenstände im Vordergrund, deren Größe in keinem Verhältnis zu den übrigen
               Gegenständen steht – ergebenden extremen Verkürzung begegnet man ihr in der europäischen
               Ikonographie nach der Renaissance nur noch selten. Die Figuration solch einer Verkürzung
               wurde damals eher zu einem Vorwand für die Zurschaustellung von Virtuosität als zum
               Beschreibungsmittel einer Szene, wie zum Beispiel auf Mantegnas berühmter Beweinung Christi (um 1480).61 Die Linearperspektive, deren Konstruktionsprinzipien Alberti dargelegt hat, entspricht
               daher im Wesentlichen den charakteristischen Merkmalen, die sich aus einem in mittlerer
               Entfernung gelegenen Einzelstandpunkt ergeben. Das für die naturalistische Figuration
               typische 74geometrische Schema ist die projektive Transformation, denn eine solche Übertragung
               setzt sowohl eine Konvergenz der Projektionslinien zwischen dem Sujet der Komposition
               und der Beobachtungswarte voraus als auch einen schrägen Winkel zwischen Bildebene
               und Subjektebene. Konvergente Projektionslinien sind nun aber zwangsläufig ein Effekt
               einer in mittlerer Entfernung zum wiederzugebenden Sujet gelegenen Beobachterposition,
               ohne dass diese Einzelposition unbedingt mittig sein muss – sie kann nach rechts oder
               nach links verlagert werden – und ohne dass das Bild notwendig nur einen Fluchtpunkt
               aufweist.
            

            Eine einzige Beobachtungswarte haben zwar auch andere ikonographische Traditionen
               eingenommen; es waren aber nur wenige, und ihre Beobachtungswarte lag in den meisten
               Fällen im optischen Unendlichen und nicht in mittlerer Distanz. Aus diesem Grund haben
               die wiedergegebenen Gegenstände keine Oberflächengestalt, als würden sie von weit
               oben aus dem Himmel betrachtet, ihre Dimensionen variieren nicht nach Maßgabe der
               jeweiligen Entfernung und sie geben auch keine Auskunft darüber, welche Größe sie
               im Verhältnis zueinander haben. Das ist zum Beispiel bei den persischen Miniaturen
               der Fall, deren Geometrie affin und nicht projektiv ist (die Linien bleiben parallel);
               Tiefe erlangen sie durch eine strenge Schichtung der Ebenen, die nicht in einem Fluchtpunkt
               konvergieren, und die Figuren werden nicht kleiner, wenn sie weiter entfernt liegen.
               Gleichwohl ist keine Linearperspektive erforderlich, um den Blick auf den Bildmittelpunkt
               auszurichten, wie eine Ende des 15. Jahrhunderts in Herat entstandene Miniatur illustriert (Abbildung 6). Sie gibt einen Hammam-Besuch des Kalifen Harun ar-Raschid wieder und bildet zwei
               aneinandergrenzende Räume ab, aus denen die dem Betrachter zugewandten Trennwände
               entfernt wurden: Im linken Raum, in dem ausschließlich Waschungen vorgenommen werden,
               lässt der Kalif sich von einem Barbier die Haare schneiden, während im rechten Raum,
               einer Art von Garderobe, Badende beim Anziehen zu sehen sind, ein Angestellter hängt
               mit einem langen Stab Handtücher zum Trocknen auf und ganz rechts sitzt ein alter
               Mann, man weiß nicht recht worauf, der in die Betrachtung der Handtücher versunken
               ist. Eine Deutung der Miniatur hat geltend gemacht, dass die zentrale Figur der Geschichte,
               Harun ar-Raschid, keineswegs im Mittelpunkt des Bildes steht, das die Aufmerksamkeit
               eher 75auf die Szene in der Garderobe und ganz besonders auf die Verbindung zwischen Greis
               und Handtüchern lenkt.62
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            Insofern sie ihren Blick auf die hängende Wäsche richtet und dieser Richtungshinweis
               noch durch den Stab verstärkt wird, der schräg durch die rechte Hälfte der Miniatur
               ragt, rückt diese scheinbar marginale Figur in den Fokus des Bildes: Auf diese Weise
               kann der Betrachter die Szene mit ihren Augen sehen, wodurch eine Beziehung zwischen
               dem Greis, der wie ein weiser Sufi gekleidet ist, und den Handtüchern hergestellt
               wird, die zu dieser Zeit häufig als Symbol für Reinheit interpretiert wurden. Obwohl
               sie banale Geschehnisse wiedergibt, ist diese Miniatur keineswegs die Kopie eines
               Stücks der realen Welt, in der hygienische Erfordernisse gebieten, sich sauber zu
               halten und zu kämmen oder die Handtücher zu waschen. Der Einzelstandpunkt, der für
               gewöhnlich den Betrachter in die Lage versetzt, eine Szene zu ge76nießen, als sei sie ausschließlich für ihn ausgeführt worden, erhält hier ein Gegengewicht
               in Gestalt der Effekte der affinen Geometrie und des optischen Unendlichen, die den
               Figuren im Hammam einzigartige Autonomie gegenüber ihrem Betrachter verleihen und
               sie dazu bestimmen, eher das anzuzeigen, was sein soll, als das, was ist.
            

            Durch ihre Gewöhnung an die Linearperspektive ist die moderne Sichtweise so lange
               deformiert worden, dass sie Schwierigkeiten hatte, in der Tatsache eine Wahl zu erkennen,
               dass Bilder in anderen – in der Geschichte der Menschheit mit Abstand am weitesten
               verbreiteten – Bildtraditionen von multiplen Beobachtungspositionen aus konstruiert
               worden sind. Von Zeit zu Zeit mochten zwar andere ikonographische Stile als Kunst
               anerkannt werden, die sich von chinesischen Landschaften über japanische Malerei im
               yamato-e-Stil bis zu persischen Miniaturen an einen Einzelstandpunkt hielten, obwohl ihnen
               nicht wirklich die Wiedergabe einer »natürlichen« Perspektive gelang. Aber die übrigen
               Gemälde und Stiche, von denen manche aufgrund ihrer »magischen« Verführungskraft,
               ihrer naiven Frische, ihrer Ausdruckskraft oder einfach aufgrund ihres Alters geschätzt
               wurden, verdienten keine Einstufung in diese Kategorie, weil ihre Komposition als
               bizarr oder unbeholfen wahrgenommen wurde. Auf diese Weise wird verständlich, warum
               die ersten kubistischen Gemälde einen Skandal auslösten. Sie ließen die Illusionen
               der Linearperspektive zerplatzen und stießen das Einzelsubjekt vom Thron seines imperialen
               Standpunkts, um es durch zerstückelte, verzerrte, aus unterschiedlichen Winkeln betrachtete
               und auf ineinander verschachtelte geometrische Ebenen reduzierte Körper und Objekte
               zu ersetzen. Seit der romanischen Buchmalerei waren multiple Beobachtungswarten auf
               europäischen Bildern nicht mehr so deutlich ins Werk gesetzt worden (Abbildung 7). Doch anstatt die Standpunkte durch eine Figur-Grund-Trennung zu verteilen – die
               dekorativen Elemente in Draufsicht, die Figuren von vorne oder im Profil –, wie zum
               Beispiel die Miniaturmaler es acht Jahrhunderte zuvor getan hatten, vervielfachten
               die Kubisten die Punkte, von denen aus ein und dieselbe Figur beobachtet wurde. Folgt
               man der erhellenden Definition von zwei Mitbegründern der Bewegung, Albert Gleizes
               und Jean Metzinger, dann bestand die neue Figurationsweise darin, »sich um einen Gegenstand
               herum[zu]beweg[en], um von ihm mehrere aufeinanderfolgende Erscheinungsformen zu erfassen,
               die, zu einem einzigen 77Bild zusammenfließend, ihn im Zeitverlauf darstellen«.63 Wie man sieht, zielte die Vervielfachung der Standpunkte gegenüber ein und demselben
               Gegenstand weniger auf eine Dekonstruktion der Alberti’schen Perspektive als darauf,
               auf der Leinwand die Erfahrung der raschen Abfolge von Wahrnehmungsweisen dieses Gegenstandes
               wiederzugeben. Dieser kinematographische Effekt wurde durch die ostentative Zerlegung
               der wiedergegebenen Figuren in so viele gleichzeitige Blickfragmente erzielt, wie
               die Glaubwürdigkeit ihrer äußeren Erscheinung es gerade noch tolerierte. Und wie der
               geniale Picasso in seinem Porträt des Ambroise Vollard (1910) unter Beweis gestellt hat, konnte eine solche Toleranz bemerkenswerte mimetische
               Kraft entfalten.
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            Wenden wir uns nun der Auswirkung der verschiedenen geometrischen Transformationen
               auf die Organisation des Bildraums zu (Abbildung 8). Die für die euklidische Geometrie charakteristische metrische Transformation beruht
               auf dem Prinzip, dass die metrischen Eigenschaften der Figur – Dimension, Distanz
               und Winkel – bei der Übertragung auf eine Fläche beibehalten werden. Da allein die
               Position und die Ausrichtung der Figur variieren können, bleiben alle anderen Ei78genschaften des Gegenstandes der Figuration unverändert: Dimension, Form, Winkelöffnung,
               Geradlinigkeit der Geraden, Parallelität. Die Figuration von Artefakten auf den Fresken
               der ägyptischen Grabmäler ist ein gutes Beispiel für die metrische Transformation,
               weil die Bildebene streng parallel zur Objektebene verläuft: Unabhängig davon, ob
               es sich um eine Vase, um einen Schemel oder um eine Schale handelt, wird das Objekt
               immer von vorne in seiner am unmittelbarsten wiedererkennbaren Form dargestellt, als
               sei diese eine exakte Nachbildung oder ein Schatten, den der Prototyp wirft. Von daher
               erlaubt die orthogonale Projektion eine ausgesprochen klare Identifizierung der wiedergegebenen
               Dinge, man könnte sie als das genaue Gegenteil der Anamorphose ansehen, weil sie die
               Fortdauer der Form sicherstellt und jede mögliche Wahrnehmungstäuschung ausschließt.
            

            Die Ähnlichkeitstransformation schließt die drei vorstehenden Transformationen ein,
               zu denen noch die radiale Transformation hinzukommt, mit anderen Worten eine proportionale
               Vergrößerung oder Verkleinerung der Figur, deren Dimensionen alle gleichzeitig variieren.
               Bei derartigen Transformationen fallen unveränderliche Längen und Flächen weg, doch
               Form und Winkelöffnung bleiben genauso bestehen wie alle mit ihnen verbundenen Eigenschaften,
               vor allem Parallelität und Rechtwinkligkeit. Kurz gesagt, ist die Form in diesem Fall
               die grundlegende Invariante. Für die visuelle Wahrnehmung ist dies eine entscheidende
               Transformation. Jedes Mal, wenn man sich einem von vorne betrachteten Gegenstand nähert
               oder wenn man sich von ihm entfernt, erfolgt nämlich dann eine Ähnlichkeitstransformation,
               wenn der Gegenstand sich im Verhältnis zum Blickfeld des Betrachters die ganze Zeit
               über auf derselben Höhe befindet: Er scheint größer bzw. kleiner zu werden, ohne dass
               seine Form sich ändert. Diese Eigenschaft liefert Informationen über die Größe der
               Gegenstände, die sich vom Horizont abheben, weil der Teil des Gegenstandes, der unterhalb
               des Horizonts liegt, sich unabhängig von der Beobachtungsdistanz immer auf einer Linie
               mit der Blickhöhe des Betrachters befindet. In der Sphäre der Bilder entspricht eine
               derartige Transformation zum Beispiel Bauzeichnungen von einer aufrecht stehenden
               Fassade – vorausgesetzt, dass kein perspektivischer Effekt angezielt wurde, um Teilen
               des Gebäudes wie Außentreppen oder Fensteröffnungen Tiefe zu verleihen.
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            3.4.

            8. Transformationen eines auf die Ebene (b) eines Bildes übertragenen Gegenstandes (a):
               1) orthogonale Transformation, 2) Ähnlichkeitstransformation, 3) affine Transformation, 4) projektive Transformation
            

            Eine affine Transformation bewahrt weder die Dimension der Seg80mente noch die Flächen noch die Winkelöffnung, aber sie überträgt die Parallelität,
               weshalb diesbezüglich oftmals von paralleler Transformation gesprochen wird. Im Vergleich
               zu den beiden vorherigen Transformationen, bei denen die Ebene der abgebildeten Gegenstände
               der Ebene der Gegenstände entspricht, die abgebildet werden, versetzt die affine Transformation
               sie in Schräglage. Dies hat zur Folge, dass die Winkel variieren und die parallelen
               Linien parallel bleiben. Dafür sind die persischen Miniaturen eine gute Illustration
               (Abbildung 6) oder die Gebäude in der chinesischen oder japanischen Malerei, bei denen die Wände
               in der Ferne nicht konvergieren, was für das an die Zentralprojektion gewöhnte europäische
               Auge so überraschend ist. Im Vergleich zur orthogonalen Transformation auf den ägyptischen
               Fresken, welche die metrischen Eigenschaften der Dinge so abbilden, als seien sie
               nicht vom Standpunkt eines wahrnehmenden Subjekts abhängig, erlaubt die affine Transformation
               eine Betrachtung der Welt auf der Grundlage einer spezifischen Beobachtungssituation
               und behält dabei doch eine klare Unterscheidung zwischen dem, was ein Mensch in einer
               normalen Situation sieht, und dem bei, was von dieser Sichtweise er auf einem Bild
               wiedergeben möchte. Diese Unterscheidung entfällt bei der projektiven Transformation,
               die der Linearperspektive zugrunde liegt, da sie parallele durch konvergente Geraden
               ersetzt, die auf einen Fluchtpunkt zulaufen. Im Unterschied zur affinen Transformation
               gestattet die projektive Transformation zwar eine bessere Figuration dessen, was ein
               Mensch wahrnimmt, aber sie hat die paradoxe Folge, dass diese Technik, die in dem
               Ruf steht, der phänomenalen Realität getreuer zu sein, tatsächlich den geometrischen
               Eigenschaften der übertragenen Gegenstände besonders untreu wird, weil sie die meisten
               von ihnen weglässt: Der »visualistische« Realismus der europäischen Illusionisten
               steht demnach im Gegensatz zu dem ontologischen Realismus, den andere ikonographische
               Traditionen verfolgt haben.
            

            Obwohl von deutlich geringerer kosmologischer Tragweite als die geometrischen Transformationsoptionen,
               ist die Anordnungsweise der auf eine sie aufnehmende Oberfläche gemalten Figuren genauso
               lehrreich in Bezug auf die Vorrangstellung, die eine ikonographische Tradition dem
               gewährt, was an deren Erscheinungsbild visuell signifikant ist. Denn zweidimensionale
               Bilder beschränken sich nicht darauf, Gegenstände mit Hilfe einer bestimmten Art von
               geometrischer Übertragung 81in einer dominanten Einzeleinstellung wiederzugeben; viele von ihnen machen es sich
               auch zur Aufgabe, ihnen dabei eine systematische Ausrichtung im Hinblick auf die Bildebene
               und im Verhältnis zueinander zu geben. Ikonizität anstrebende Bilder sind im Allgemeinen
               bemüht, Informationen zu übermitteln, die eine Identifizierung der figürlich dargestellten
               Gegenstände oder – zum Beispiel im Fall von Schimären oder optischen Trugbildern –
               zumindest der Elemente erlauben, aus denen sie bestehen, wenn nicht sogar der Gesamtstruktur
               der Wirkung, die ihre Zusammenstellung zu erzeugen sucht. Von daher kommt es nicht
               unerwartet, dass bestimmte Arten von Gegenständen innerhalb derselben visuellen Kultur
               in der stereotypisierten Form dargestellt werden, die in ihren Augen als die Form
               gilt, die wiedererkennbare Qualitäten am besten zur Geltung bringt.
            

            Dabei kommt es auch auf die dargestellten Gegenstände an. Die meisten figurativen
               Traditionen geben Menschen bevorzugt im Frontalschnitt wieder – als der Einstellung,
               die vorne und hinten trennt (in eine »Vorder«- und sehr viel seltener eine »Rücken«-Ansicht) –
               oder im Sagittalschnitt – als der Einstellung, die rechte Seite und linke Seite trennt
               (»Seiten«- bzw. »Profil«-Ansicht) –, jedoch fast nie im Transversalschnitt – als der
               Einstellung, die oben und unten trennt (Ansicht »von oben« oder Ansicht »von unten«).
               Es ist mithin nicht überraschend, dass der Erfinder polizeilicher Erkennungsfotos,
               Alphonse Bertillon, Frontal- und Sagittalansicht miteinander kombiniert hat. Bei Vögeln –
               in altägyptischen Gräbern, auf japanischen Wandschirmen oder in europäischen Ornithologiehandbüchern –
               dominiert dagegen die Sagittalansicht, weil sie so leichter identifizierbar sind.
               Ohne dafür gleich hypothetische Universalien anführen zu müssen, steht außer Zweifel,
               dass es unabhängig von lokalen ikonographischen Besonderheiten für bestimmte Wesen
               aufgrund ihres Körperbaus bevorzugte Darstellungsformen gibt. Das sieht man auf einem
               von einem anonymen australischen Aborigine im sogenannten »Röntgenstil« angefertigten
               Bild, das einen an seinen Stacheln und seiner rüsselartigen Schnauze erkennbaren Ameisenigel
               im Sagittalschnitt und eine Schildkröte im Transversalschnitt zeigt, weil ihr Inneres
               nur auf diese Weise detailliert zu Tage gefördert werden kann (Abbildung 9). Eine Modalität aboriginaler Figuration, von der wir in Kapitel 5 sehen werden, dass sie die totemistische Ordnung vor Augen führt, indem sie die Anatomie
               eines ursprüng82lichen Prototyps enthüllt, kommt hier den durch die Morphologie des Tieres, dessen
               Gestalt er auf diesem Bild annimmt, vorgegebenen Darstellungszwängen nach.
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                  (Transversalebene), anonym, Kunwinjku, Croker Island, Northern Territory, Australien
               

            

            Nachdem die Anforderung minimaler Wiedererkennung erfüllt ist, muss man freilich einräumen,
               dass die Auswahl, welche Aspekte der Gegenstände am repräsentativsten sind, je nach
               den figurativen Voraussetzungen der Bildkünstler und ihres Publikums variiert. So
               verhält es sich, wie wir gesehen haben, mit der »zweigeteilten Darstellung« an der
               Nordwestküste, die zwei Sagittalansichten nebeneinanderstellt, um die Illusion einer
               Frontalansicht zu erzeugen (Abbildung 5), oder mit der seltsamen Verzerrung, von der Menschen auf den ägyptischen Fresken
               83betroffen sind und die aus der Kombination von Frontalebene (für Torso und Arme) und
               Sagittalebene (für Beine, Becken und Kopf) resultiert. Zu den formalen Kriterien,
               die berücksichtigt werden müssen, gehört kurz gesagt nicht nur, ob man sich für einen
               Einzel- oder für einen multiplen Standpunkt entscheidet und welche Entfernung man
               zu den abgebildeten Objekten wählt, sondern auch, ob diese Gegenstände in eine einförmige
               oder in eine komposite Richtung gehen.
            

            Noch eine letzte figurative Alternative sollte in Betracht gezogen werden, die sich
               aus dem Interesse oder aber der Gleichgültigkeit ergibt, das bzw. die ikonographische
               Traditionen im Hinblick auf die Wiedergabe des Volumens der physischen Gegenstände
               an den Tag legen. Über die spezifischen Probleme hinaus, die mit der geometrischen
               Umwandlung eines Volumens in eine plane, sich auf einer begrenzten Oberfläche befindenden
               Figur verbunden sind, stellt sich die Frage, ob eine getreue Nachahmung des Raumes,
               den dieses Volumen einnimmt, angestrebt wird oder nicht. Dass eine solche Wahl getroffen
               worden ist, wird in der europäischen Malerei seit der Renaissance offensichtlich,
               die mit der mittelalterlichen Zweidimensionalität bricht, indem sie Techniken entwickelt,
               die den Eindruck von Dreidimensionalität nachempfinden. Das ist bei der Wiedergabe
               von Licht- und Schattenkontrasten der Fall, die eine Eigentümlichkeit des visuellen
               Naturalismus darstellt, für die sich nirgends sonst eine Entsprechung findet und der
               es zu verdanken ist, dass sich die Rundung eines Gesichts modellieren, die Falten
               eines Tuchs plastisch herausarbeiten und die Feinkörnigkeit eines Steinklotzes einfangen
               lassen.64 Ebenfalls der Fall ist das bei der schichtweisen Abstufung der Ebenen einer Landschaft,
               die zur Hervorhebung ihrer Tiefe beiträgt. Dieser Effekt wird durch die Benutzung
               einer atmosphärischen Perspektive verstärkt, die darin besteht, die Umrisse der am
               weitesten entfernten Ebenen aufzuweichen und ihre Farbtöne immer weiter abzuschwächen,
               bis sie in den Himmel übergehen. Beide Verfahren hat auch die chinesische Landschaftsmalerei
               zu nutzen gewusst.
            

            Außerdem ist es möglich, bei einem zweidimensionalen Bild die Illusion von Volumen
               zu erwecken, wenn es direkt auf eine Oberfläche gemalt wird, die reliefartig ist oder
               über mehrere Ebenen verfügt und ihm dadurch Tiefe verleiht. Im Unterschied zu einer
               polychromen Statue, bei der zunächst die Form der äußeren Erscheinung des Gegenstandes
               nachgebildet wird, den sie repräsentiert, und die anschließend 84mit Hilfe von Farben abgerundet wird, nutzt dieses andere Verfahren die Merkmale einer
               bereits existierenden Form, um einem dauerhaft zweidimensionalen Gemälde mehr Glaubwürdigkeit
               zu verleihen. Bestimmte virtuose Bilder der Felsenkunst sind hierfür eine exemplarische
               Illustration. Wie in Altamira oder Lascaux haben die Bildkünstler in der Chauvet-Höhle
               die Unebenheiten der felsigen Oberfläche genutzt, um den Tierfigurationen Volumen
               und Dynamik zu verleihen. Diese Technik einer plastischen Hervorhebung anatomischer
               Details hat beinahe Züge eines Flachreliefs. Im Übrigen weist die scheinbar ungeordnete
               Verteilung der Figuren, die sich manchmal sogar überlagern, zur Genüge auf ihre Absicht
               hin, jedes Tier für sich und unabhängig von seiner Umgebung darzustellen, indem sie
               ihr Volumen und ihre Bewegungen so gut wie möglich simulieren, anstatt sie jeweils
               als Elemente zueinander in Beziehung zu setzen, die eine nach internen ökonomischen
               Prinzipien organisierte Szene bilden. Die kinetische Mimikry, das heißt der dreidimensionale
               Effekt, hatte in diesem Fall Vorrang vor allen anderen Erwägungen. Nicht von der Hand
               zu weisen ist ein solcher Effekt auch bei den eleganten Hüten der Haida, die auf den
               Königin-Charlotte-Inseln vor der Nordwestküste Kanadas leben. Sie schmücken sie mit
               rot-schwarzen Bildern, die Wappentiere repräsentieren – Frosch, Wolf, Rabe … –, deren
               Form sich dem sie tragenden Flechtwerk anpasst. Auf dem aus Fichtenwurzelfasern gefertigten
               Hut aus Abbildung 10 ist die Figur eines Raben zu sehen, dessen Kopf sich sozusagen an die Hutkappe anschmiegt,
               wobei der Schnabel auf den breiten Rand hinausragt und von den Flügeln mit ihren typischen
               Schwungfedern eingerahmt wird. Wie der Spalt zwischen den Augen anzeigt, handelt es
               sich, wie bei den meisten Haida-Hüten, um eine zweigeteilte Darstellung – zumindest
               der Absicht nach, denn der Schnabel ist nicht formell in zwei Teile unterteilt –,
               der ebendieser Schnabel visuelle Einheitlichkeit verleiht, da er dank der Frontalansicht
               vom Gesicht des Hutträgers, über das er sich legt, den Eindruck von Volumen übernimmt.
               Er kann aber auch im Sagittalschnitt von der Seite betrachtet werden.65
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