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Bildperformanz und Sinnbildung
Emil Angehrn

I Die Frage der Performanz
Der Titel des Textes von Sybille Krdmer: Gibt es eine Performanz des
Bildlichen?, zu dem die folgenden Uberlegungen als kommentie-
rend-erginzende Bemerkungen skizziert wurden, ist als Frage for-
muliert. Er fragt danach, ob es eine Performanz des Bildlichen gibt.
Dies scheint eine eigenartige Frage im Rahmen eines Buches, das
den Titel Bildperformanz tragt. In welchem Sinn kann sie gemeint
sein? Als frag-wiirdig kann uns die Perfomanz des Bildlichen in-
sofern erscheinen, als sie mit dem ontologischen Status des Bildes
kontrastiert. Das Bild, so die naive Auffassung, ist ein materieller
Gegenstand, nicht ein Akt oder eine Leistung—dies im Gegensatz
zu anderen typischen Instanzen des Kulturellen, wo wir bei der
Rede von Performanz etwa an konkrete Sprechakte oder an The-
ater- und Musikauffiihrungen denken. Wie aber lisst sich beim
Bild als solchem, das wir schematisch der Ordnung des Raums, des
Statischen und Simultanen zuordnen, von Prozessualitit und Per-
formanz oder gar von einem in der Zeit datierbaren und messbaren
Vollzug sprechen? Wenn wir von speziellen Arrangements absehen,
in denen das Bild in einen performativen Akt—als Bildinszenie-
rung, Demonstration—integriert wird oder als digitales Bild zum
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Medium der Interaktion wird,! so lautet die Frage: In welcher Wei-
se ist mit dem Bild selbst ein Akt, ein lokalisierbarer Vollzug, eine
Operationsweise, eine Leistung—oder zumindest eine Kraft, das
Vermdgen zu einer Leistung—verbunden?

Dabei soll nicht die Frage nach der »Subjektfunktion« des
Bildes im Vordergrund stehen; infrage steht nicht primir, wieweit
das Bild selbst in die Rolle eines leistenden Subjekts riickt oder sei-
ne Wirksambkeit in der Leistung des herstellenden, betrachtenden
oder das Bild in irgendeiner Weise verwendenden Subjekts griindet.
Gefragt ist nach der Macht und Wirkungsweise, die in spezifischer
Weise im Bild liegt, durch das Bild erméglicht wird; gefragt ist nach
der Performanz, die im Medium des Bildlichen vollzogen wird. Ich
nenne zunichst drei Richtungen,? in denen solche Performanz in
neueren Diskussionen herausgestellt wird, um anschliefend eine
vierte, die den anderen in gewisser Weise zugrunde liegt, niher
zu betrachten.

Hl Drei Vorschlidge

11.1 Erschaffung von Wirklichkeit

Eine erste, nahe liegende Antwort ist von Ludger Schwarte
dahingehend formuliert worden, dass es darum geht, »die wirklich-
keitserschaffende Kraft der Bilder« in ihrer genuinen Eigenart zu
untersuchen: »Bild-Akte konnen auf andere Weise als Sprach-Akte
Wirklichkeit konstituieren.« Die in heutigen Debatten geldufige
konstruktivistische Sichtweise tritt als Antithese zu einem traditi-
onellen Verstindnis auf, welches die Funktion des Bildes iiber das
Abbild oder die Reprisentation definiert; der Antireprisentationa-
lismus gilt geradezu als gemeinsames Merkmal des Ansatzes bei der
Performanz oder Pragmatik.’ Das Bild, so die These, ist weder Ko-
pie noch Stellvertreter, weder Verdoppelung eines Originals noch
ein Zeichen, das fur anderes steht oder etwas bedeutet. Es hat sein
Sein, seine Referenz und seine Bedeutung gleichsam in sich selbst.
Aber was heif8t das? Dass das Bild Wirklichkeit erschafft—oder gar:
die Wirklichkeit erschafft—entspricht einer Figur, die im Kontext
der Sprache und der Medien vertraut ist und einen basalen Sachver-
halt generalisiert. Dass unsere Welt nicht einfach ein Vorgegebenes,
sondern ebenso von uns erzeugt ist und im Medium unserer Inter-
pretation zu der bestimmten Welt wird, der wir begegnen und in
der wir leben, scheint zumal fiir bestimmte Segmente unserer Er-
fahrung—die menschliche, kulturelle Welt—unstrittig und trivial.
Nicht trivial, vielmehr explikations- und rechtfertigungsbediirftig
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sind die Generalisierungen, die auf unser Wirklichkeitsverhiltnis
im Ganzen Bezug nehmen und etwa, gerade mit Bezug auf die Omni-
prasenz der Bilder, auf eine Diffusion von Realitdt und Virtualitit,
Wirklichkeit und Simulation ausgreifen. Auch wenn wir von solchen
spekulativen Ausweitungen absehen, ist mit der realititskonstituie-
renden Funktion der Bilder ein uniibersehbarer Zug der—sozialen,
geschichtlichen, privaten~Lebenswelt benannt, eine »Schicht< oder
»"Dimension< unserer Welt, die unter vielfiltigen Aspekten beschrie-
ben und wissenschaftlich erforscht werden kann.

I1.2 Produktion von Prisenz und Sichtbarkeit
Eine verwandte, aber anders fokussierte und in gewisser
Weise schwichere Version ist die, welche in den Bildern eine Macht

~ der Prdsenz ausmacht. Im Bild wird die Sache gegenwirtig, erfahr-

bar, sichtbar. Gegen die Reprisentation steht die Produktion von
Prisenz. Diese Figur ldsst sich in verschiedener Weise spezifizie-
ren. In einer generellen Gegenwendung gegen die Hermeneutik hat
Hans Ulrich Gumbrecht die Produktion von Prisenz zur Chiffre
des Kulturellen gemacht.? Gegen die Verweisungsstruktur eines
Zweiwelten- oder Zeichen-Bedeutungs-Dualismus soll die Materi-
alitdt und Eigengeltung des Phinomens ins Zentrum riicken. Die
Prisenz, sei es im Modus des dsthetischen Erscheinens oder einer
mit Heidegger gedachten Wahrheit-als-Entbergung, wird zu einer
suisuffizienten Seinsform, die gerade einem starken Verstindnis
des Bildlichen entgegenzukommen scheint. In einer anderen Wen-
dung, sozusagen auf reflexiver Stufe, hat Maurice Merleau-Ponty
die Malerei als Kunst des Sichtbarmachens des Sichtbaren expli-
ziert, die in ihrem innersten Kern an der Seinsgenese partizipiert,
sofern sie, analog zur natura naturans, nicht einfach gegebenes
Seiendes ins Licht stellt, sondern das Werden des Seienden, ge-
nauer: sein Sichtbarwerden erfahren ldsst. In beiden Fillen haben
wir nicht mehr mit der Doppelung zwischen dem Bild und dem
vorausliegenden Gegenstand, sondern mit dem im Bild gegebenen,
in ihm gegenwirtigen, gegenwirtig werdenden Gegenstand zu tun.
Das Bild ist in gewisser Weise das Wirklichwerdenlassen, Erzeugen
des Wirklichen im Bild. In ihm sehen wir nicht nur etwas, sondern
in ihm zeigt sich etwas. Die Kunst des Bildes besteht darin, das
Sichzeigen, Sichoffnen, Sichmanifestieren des Wirklichen sehen zu
lassen. In dieser intimen Verflechtung liegt eine Macht, aber auch
eine Grenze des Bildes—eine Grenze insofern, als das Bild sich nicht
im gleichen Akt kritisch von der Sache distanzieren, sie negieren,®
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t Mondrian,
osition No. 10,
42.

tber sie reflektieren kann, sofern es sich im Spannungsverhiltnis
zwischen Prisenz und Abwesenheit, Entbergung und Verbergung,
nicht zwischen Wahr und Falsch, Richtig und Unrichtig bewegt.®
Sofern man die Wirkungsmacht der Bilder tiber die Potentialitit
dieser Prisenz definiert, ist es wichtig, sowohl diese Macht wie die-
se Grenze zu bestimmen und sie in threm Verhiltnis zu reflektieren.
Indessen bleibt zu priifen, wieweit die performative Kraft des Bildes
durch diese Potenz zuldnglich charakterisiert wird.

11.3 Kulturtechnische Praxis

Eine andere Richtung schlagen Sybille Kriamer und Horst
Bredekamp ein, wenn sie die Leistung des Bildes—wie anderer
kultureller Praktiken—iiber den Begriff der Kulturtechnik definie-
ren.” Weder Reprisentation noch Prisentation, sondern das prak-
tische Umgehen, das handgreifliche Operieren mit Entitidten wie
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Bild, Schrift oder Zahl macht danach die Quintessenz kultureller
Performanz aus. Das Umgehenkénnen mit Zeichen oder Bildern
scheint in einer solchen Sicht in gréfiere Nihe zum Arbeitenkon-
nen mit einem Computer als zur Lektlire eines Textes zu ricken.
Konsequenterweise verbindet sich die Ausrichtung auf diesen Mo-
dus kultureller Performanz mit einer dezidierten Abwendung von
der »Diskursivierung« der Kultur, d. h.von einer Universalisierung
des Modells der Sprache, wie sie sich etwa in der kulturtheore-
tischen Verallgemeinerung der Textmetapher niederschligt, wenn
von der Textur der Kultur oder der Lesbarkeit von Stddten, Land-
schaften, Geschichten und Bildern die Rede ist. Die Antithese gegen
den Logozentrismus scheint den Ansatz bei der Kulturtechnik dem
Bemiihen um die Eigenlogik des Visuellen und des Ikonischen an-
zundhern. Sprache wird aus ihrer Ursprungs- und Paradigmenfunk-
tion verdrdangt und zu einer Figur neben anderen im umfassenderen
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Horizont des kulturellen und medienvermittelten Wirklichkeits-
bezugs herabgesetzt. In welcher Weise Bilder in praktischen und
technisch-operativen Handlungszusammenhingen fungieren, wird
durch Hybrid- und Ubergangsfiguren (Bildschriften, Diagramme,
Karten) eindrucksvoll vorgefithrt.® Wie die Idee der sprachlichen Per-
formanz ihren Ausgang von der Entdeckung nahm, dass wir etwas
'mit Worten tuns,’ so lasst sich mit Bezug auf Kulturgebilde und -me-
dien generell herausarbeiten, wie diese in Operationen des kogni-
tiven, sozialen, dsthetischen, technischen Weltbezugs integriert sind
und diese Leistungen mit konstituieren. Eine andere Frage—die nicht
generell, sondern mit Bezug auf die verschiedenen Kulturformen,
auch die unterschiedlichen Instanzen des Bildlichen je spezifisch zu
beantworten ist—lautet, wieweit Kulturgebilde in dieser Funktion
aufgehen. Es ist die Frage, wieweit kulturelle Formen und Gegen-
stinde durch die Ermdglichung kultureller Praktiken definiert sind
oder ihre Performanz noch unabhiingig von solcher Funktionalitit—
vorgingig zu ihr oder tiber sie hinausgreifend —zu bestimmen ist.

il Der Sinn der Bilder .

Ich mochte in diesem Sinn als viertes eine fundamenta-
lere, den genannten Operationen vorausliegende Bestimmung der
Performanz der Bilder diskutieren: Danach besteht die genuine
Macht und Leistung der Bilder darin, dass sie Sinn erzeugen.” Mit
dieser Umschreibung scheint mir in der Tat der innerste Kern dessen
benannt, was Bilder kénnen, ja, was sie letztlich tun—jene Leistung,
die bestimmte Gegenstinde zu Bildern macht. Die Fundamentalitat
dieser Bestimmung, deren Exploration das Forschungsprogramm
von etkones mit ausmacht, brauche ich hier nicht zu demonstrie-
ren. Sie bildet den Ausgangspunkt ganz unterschiedlicher Frage-
stellungen, die Gegenstand der Bearbeitung und Erforschung sind.
Die vielfdltigen Untersuchungen zur Funktion und Wirkungsweise
der Bilder sind zentral oder sekundir auch Beitrage zur Aufhellung
dieser Leistung, die sich als Erzeugung von Sinn umschreiben lasst.
In Frage stehen die konkreten Modalititen, Vollzugsformen und
Regeln, in denen und gemif denen sich diese Erzeugung vollzieht.
Bildkritik will die Grammatik der Bilder, die Logik des Zeigens, die
Vollzugsform bildhafter Konstitution explizieren. Dazu sind Be-
griffe zu erarbeiten, Hypothesen zu formulieren und Konzepte zu
entwickeln, welche die Sinngenese explizierbar machen und sich
zugleich am Phianomen—an der diversifizierten, vielgestaltigen Phi-
nomenalitéit—des Bildlichen zu bewihren haben.
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Zu dieser genuin bildwissenschaftlichen Arbeit leisten
die folgenden Uberlegungen keinen Beitrag. Sie greifen das Thema,
wie Bilder Sinn erzeugen, nicht primir vonseiten der Wirkungs-
weise des Bildes, sondern der Erzeugung des Sinns auf, um einige
Aspekte herauszustellen, die mit dieser —wenn man so will: herme-
neutischen—Ausrichtung der Frage nach dem Bild verbunden sind.
Auch dartiber Rechenschaft abzulegen scheint mir wichtig, um die
Performanz des Bildes zu bestimmen.

Dabei kénnte man vorweg die grundsitzliche Frage auf-
werfen, wieweit die Frage nach der Sinnkonstitution einen geeig-
neten Zugang zur Performativitit des Bildes bietet. Zweierlei Beden-
ken legen sich nahe. Das eine geht dahin, die Rede von Sinn und
Bedeutung auf den Bereich der Sprache zu beschrinken (um beim
Bild eher von der Herstellung von Prisenz oder einer bedeutungs-
freien aisthetischen Formung zu sprechen). Inwiefern hier die Rede
von Sinn angemessen ist, soll im Folgenden mit zur Diskussion ste-
hen; dabei ist die These leitend, dass von Sinn dort zu sprechen ist,
wo ein Verstehen in Frage steht. Das andere ist der Vorbehalt da-
gegen, die basale Leistung, welche das Bild gleichsam ontologisch
als Bild charakterisiert und von anderen Gegenstinden abhebt, als
»Performanz« zu bezeichnen, statt diesen Begriff fiir Praktiken und
Leistungen zu reservieren, die durch das oder mit dem-schon als
solches konstituierte(n) - Bild vollzogen werden. Von Performanz,
so der Einwand, ist mit Bezug auf Handlungen und Vollziige zu spre-
chen, die eine spezifisch dsthetisch-inszenierende Qualitit haben
und als Vollziige temporal qualifizierbar sind (wiahrend die Sinn-
haftigkeit eines Bildes wie eines Textes weder Dauer noch Datierung
hat).” Zum Teil mag man diese Frage als terminologische behan-
deln. Man kann aber auch daftr optieren, die generelle Funktions-
weise, die das Bild als Bild auszeichnet, als seine Performativitit zu
betrachten, wie man die sprachliche Performanz an der Handlungs-
dimension jedes Sprechens festmachen kann und sie nicht—wie in
Austins urspriinglichem Ansatz—auf die besondere Klasse der per-
formativen (neben den konstativen) Auflerungen zu beschrinken
hat.?? Zu analysieren ist eine spezifische Leistung, ein spezifisches
Potential, eine genuine Wirkungsweise, die dem Bild als solchem zu-
kommt und die mit >hoherstufigen« Vollziigen und Verwendungen
des Bildes interferieren, sich mit ihnen tiberlagern und kombinieren
kann. Dass diese Leistung, anders als eine musikalische Auffithrung
oder eine Sprechhandlung, gleichsam zeitlos scheint, hat mit dem
genuinen Medium des Bildes zu tun, das nicht in derselben Weise
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zeitlich-prozessual verfasst ist wie Zeitkiinste und Tétigkeiten. Dass
Bilder Sinn bilden, dass sie etwas sagen, dass wir sie lesen und ver-
stehen (oder missverstehen) konnen, ist die grundlegende Perfor-
mativitdt, die anderen Vollzligen zugrunde liegt. '

IT1.1 Kontexte und Modalitdten des Sinnbildung

Wenn wir das Phinomen der Sinnbildung in den Blick
nehmen, so ist als erstes daran zu erinnern, dass Sinnbildung in
vielen Bereichen und in unterschiedlichen Medien und Gestalten
stattfindet. Von der Konstitution von Sinn ist itberall dort die Rede,
wo ein Gegenstand verstanden wird. Sinn ist Korrelat des Verste-
hens: Sinn ist dasjenige, was verstanden wird—verstanden werden
kann, verstanden werden sollte, sich dem Verstehen entzieht. Die-
se Bestimmung, als definitorische, lasst sich auch umkehren: Was
verstanden werden kann, ist Sinn. Eine Bewegung im Ballett, eine
Tonfolge im Musikstiick, ein Strich in der Zeichnung, die ich ver-
stehe—oder schlecht verstehe, falsch verstehe, zu verstehen ver-
suche~, ist sinnhaft, fungiert als Sinngebilde. Insofern ist beim Bild
wie bei der musikalischen Komposition in genuiner Weise von Sinn
und Verstehen zu reden, auch wenn dieser Sinn von anderer Art
als der verbal explizierbare und diskursiv erérterte ist. Das Bild ist
ein spezifischer Modus des Sinns, nicht dessen Anderes und durch
einen Hiatus von ihm getrennt.'® Grundlegend ist der vertraute
Sachverhalt, dass ich ein Bild, eine Geste, eine Tonfolge irgendwie
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sversteheng, als nachvollziehbare Konstellation erfassen—oder aber 2 cy Twombly,

niicht verstehen kann, dass sie mir fremd, verschlossen bleiben.
Der hier verwendete Sinnbegriff entspricht einer von drei Verwen-
dungen dieses Worts, die nicht aufeinander riickfithrbar (wohl aber
miteinander verkniipfbar) sind: Sinn als sensorium, Sinnesorgan,
Wahrnehmungsfihigkeit (wie der Horsinn oder Tastsinn}, Sinn
als das Verstehbare (zum Beispiel als Sinn einer Aussage oder einer
Geste), Sinn als Wert und Zweck (etwa als Sinn eines Opfers oder
Sinn des Lebens). Sinn (in der zweiten Bedeutung, die hier zunichst
allein Thema ist) bilden wir in’Gesten, in Worten, im Handeln, im
Tun und Erleben~in all dem, wodurch die Welt fiir uns sinnhaft
(erzihlbar, assimilierbar, kritisierbar, interpretierbar) wird. Dinge,
Dokumente, Ereignisse, Institutionen, Lebensformen werden durch
diese sinnhafte Konstitution verstehbar, in dem, was sie meinen, er-
schliefbar. Aus Fakten wird im Medium sinnhafter Auffassung eine
Geschichte, aus einem Korperverhalten eine Handlung. Kultur-
wissenschaften haben thren Gegenstand unter dem Gesichtspunkt
sinnhafter Konstitution—und nicht nur nach gegenstandlichen
Merkmalen, Faktoren und Relationen—zu erfassen, ohne sich da-
durch einer traditionellen Verstehenslehre zu verschreiben.

Zu einer Theorie der kulturellen Welt gehort eine Ver-
stindigung tber die unterschiedlichen Modalitédten, in denen sol-
che sinnhafte Konstitution zustande kommt; nicht zuletzt gehort
zu dieser Verstindigung die Frage, worin das Gemeinsame der
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sinnhaften Weltkonstitution liegt und ob deren unterschiedliche
Modalititen von einem Prinzip, einem Urmodell her zu begreifen
sind oder sich unmittelbar in die Vielfalt heterogener Formen diver-
sifizieren. Fur traditionelle Hermeneutik scheint ausgemacht, dass
der Sprache in diesem Rahmen ein privilegierter Status zukommt,
demzufolge sie nicht nur das prigende Modell und urspriingliche
Konstitutionsmedium des Sinns, sondern auch das Metamedium
aller anderen Medien ist—auch wenn unbestritten ist, dass sich
unser verstehender Wirklichkeitsbezug in keiner Weise im Sprach-
lichen erschopft. Fur ein heutiges Denken bildet diese Zentralitit
~eine offene, kontroverse Frage. ;

Nicht selbstverstiandlich im heutigen Diskussionskontext
ist indes bereits die Beschreibung des Bildes—wie der kulturellen
Performanz tiberhaupt—in einer >hermeneutischen« Perspektive.
Nicht erst die Unterstellung unter das leitende Paradigma der Spra-
che, sondern schon die Ausrichtung auf Sinn und Verstehen wird
zuweilen als Horizont kulturwissenschaftlicher Reflexion proble-
matisiert. Zu dieser Debatte, die hier nicht prinzipiell aufzunehmen
ist, sei nur die doppelte Feststellung gemacht, dass die antiherme-
neutische Wendung nicht selten ein vereinseitigtes, >idealisiertes«
Konzept von Sinn und Verstehen unterstellt (indem sie etwa das
stranszendentale Signifikatc oder das subjektive Nachvollziehen als
Mafistab fixiert und kritisch dekonstruiert), teils auch die oben
auseinandergehaltenen hermeneutischen und normativen Verwen-
dungen des Sinnbegriffs amalgamiert (und auf dieser Basis die Rede
von Sinnfrage, Sinnsuche, Sinnleere etc. disqualifiziert). Dagegen
ist festzuhalten, dass hier zunichst nicht mehr als ein Konzept des
Sinns qua Korrelat des Verstehens im Spiel ist, das weder eine idea-
lisierte Sinnhaftigkeit noch einen exklusiven internalistischen Zu-
gang impliziert, sondern ein Moment der alltdglichen Praxis und
sozialen Lebenswelt meint.-

Mit Bezug auf solchen Sinn gilt, dass sich beispielsweise
auch die kulturtechnischen Praktiken (Rechnen mit Zahlensym-
bolen, Operieren mit Karten und Diagrammen) im Raum sinn-
haften Verhaltens bewegen, in welchem sie unserer praktischen
Orientierung oder dem verstehenden Umgang mit Gréflen und
Zahlen dienen. Gerade sofern von Praktiken und Techniken die
Rede ist, ist auf eine Funktionalitit Bezug genommen, die vom Sub-
jekt, fiir welches die Operationen eine Funktion erfiillen, verstan-
den, in ihrem Sinn erfasst wird. Nur dort, wo solche Funktionen
zur Ginze dem Computer iibertragen, wo sie in automatisierte,
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subjektlose Prozesse tiberfithrt werden (kénnen), wird die Schwel-
le zwischen sinnhaftem und nichtsinnhaftem Operieren iiber-
schritten. Auch wenn es im Einzelnen (empirisch und begrifflich)
schwierig sein kann, die genaue Grenze zu ziehen, steht fir unsere
Intuition fest, dass wir es mit grundsitzlich verschiedenen Prozes-
sen zu tun haben, wenn eine Ubersetzerin und ein Sprachcomputer
einen Satz in derselben Weise >iibersetzen«: Nur im einen Fall haben
wir mit einem >Verstehenc als konstitutivem Moment der verbalen
Hervorbringung zu tun. Ahnlich verhilt es sich bei der Produktion
von Bild oder Musik und in vielfiltigen Formen medialer Gestal-
tung. Soweit solche Prozesse fiir das erlebende, involvierte, tdtige
oder affizierte Subjekt »Sinn habens, von thm erfasst, nachvollzogen,
ausgelegt, kritisiert werden konnen, finden sie im Raum des Ver-
stehens statt. Hermeneutik ist nicht das Andere gegentiber diesen
Prozessen, sondern definiert den umfassenden Horizont, innerhalb
dessen sie explizierbar sind.

Allerdings ist hier eine Differenz zu markieren, die zwei-
erlei Typen von intentionalen bzw. sinnhaften Prozessen unterschei-
det. Eine kulturtechnische Praxis verkdrpert Sinn und ist insofern
sinnhaft interpretierbar, auf ihren Sinn hin zu lesen und zu be-
fragen; doch ist ihre eigene Intention auf die Realisierung eines
Zwecks, nicht die Instantiierung, Gestaltung, Inszenierung eines
Sinns gerichtet—auf welche demgegentiber die bildnerische Dar-
stellung (wie die musikalische Auffithrung, der Tanz, das Sprechen)
zielen konnen. Das Operieren mit einem Diagramm dient einer be-
stimmten Funktion, nicht einem Sagen. Die Differenz ist analog der
idealtypischen Distinktion zwischen Sprechen und Handeln: Auch
die Handlung ist Ausdruck einer Intention (und auf diese hin ver-
stehbar), nicht als Ausdruck gemeint. Von der faktischen Realisie-
rung ist die reflexive Erzeugung von Sinn zu unterscheiden, die auf
diese Erzeugung - Darstellung, Gestaltung, Explikation, Vermitt-
lung—gerichtet ist. So bestitigt sich vonseiten der Sinnproblematik,
inwiefern die genuine Performanz des Bildlichen nicht im opera-
tiven Gebrauch aufgeht, sondern eine spezifische Leistung beinhal-
tet, die das Bild als solches, vorgingig zu seiner kulturtechnischen
Verwendung, vollzieht.

I11.2 Prisenz und Sinn: Sichtbarkeit und Verstehbarkeit

In einer spezifischen Weise lisst sich die hermeneutische
Fragestellung mit der Ausrichtung auf Prisenz und Sichtbarkeit
verkniipfen. Auch wenn die Produktion von Prisenz teils gerade als
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programmatische Antithese zur Hermeneutik proklamiert wird,"
bildet der Ubergang, die innere Verflechtung zwischen Gegenwir-
tigsein, Sichtbarwerden und Verstehbarsein ein basales Phianomen.
Merleau-Ponty, dessen gesamte Phinomenologie der Beschreibung
der Sinnhaftigkeit der Existenz (vom leiblichen Erleben und Ver-
halten tiber die Aulerung zum umfassenden Wirklichkeitsbezug)
verpflichtet ist, hat diese Sinnhaftigkeit nicht zuletzt am Paradig-
ma der Malerei herausgestellt. Die Sichtbarkeit des Sichtbaren wird
darin selbst zum Sinnbild fir die Verstehbarkeit des Wirklichen.
Wenn der optische Sinn seit der dltesten Theorietradition als leiten-
de Metapher fuir das Erkennen dient, so wird hier ein spezifischer
Aspekt in dieser Konstellation betont. Nicht einfach das subjektive
Sehen eines vor den Augen liegenden Gegenstandes, sondern des-
sen eigene Sichtbarkeit, sein Sichtbarwerden und Sichzeigen fun-
gieren als Modell. Der verstehende Zugang zu den Dingen nimmt
auf etwas Bezug, was sich 6ffnet, sich mitteilt: Wir verstehen eine
Geste, wenn sie sich als Ausdruck zu lesen gibt, ein Bild, wenn es
uns etwas sagt«—wobei dies in keiner Weise beinhaltet, dass wir in
der Lage sein missten, das »Gesagte« zu verbalisieren.

Wenn Merleau-Ponty als tiefstes Vermogen des Malens
dieses Zeigen des Sichzeigens, das Sehenlassen des Sichtbarwerdens
der Dinge beschreibt, so umreifit er eine Potenz, die zuallererst als
Vorbild der Philosophie selbst fungiert, sofern diese als Phdnome-
nologie das Geheimnis der Phinomenalitit, des Zur-Erscheinung-
Kommens, zu ergriinden sucht. Wir sehen etwas, weil sich etwas zu
sehen gibt. Dieses respondierende Verhiltnis ist ein Grundmuster,
nach dem wir den Prozess des Verstehens und Sichverstindigens
umschreiben. Eine Elementarform des Verstehens ist das Begreifen

“dessen, was ein anderer sagt. Bemerkenswert ist, dass wir in der
Dialektik der Sichtbarkeit nicht einfach mit der Umkehrung des
Blicks konfrontiert sind, wie sie in dialogistischen Positionen be-
tont wird: nicht damit, dass der Blick des Anderen mich trifft, dass
ich vom Anderen gesehen, angesprochen, herausgefordert werde.”
Im Vordergrund steht vielmehr die Tatsache, dass ich Zugang zum
Anderen habe, weil er spricht und sich zeigt, zur Welt, weil sie sich
manifestiert und uns entgegenkommt. Die Vorgingigkeit des An-
deren ist nicht die des Appells, sondern die des Sichzeigens. Am
Beispiel des Bildes und seiner Sichtbarkeit erschliefft phinomeno-
logische Beschreibung etwas von der Sinnhaftigkeit und Versteh-
barkeit der Welt. Entgegen dem verbreiteten Vorbehalt gegen die
Paradigmenfunktion der Sprache fungiert hier nicht die Sprache
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als Vorbild des Bildes, sondern steht umgekehrt dessen deiktisches
Potential fiir die Sinnhaftigkeit der Welt. Das Bild ist Sinnbild des
Worts. Die herausgestellte Struktur beleuchtet einen Grundzug des
Bilds, den eine vertiefende Reflexion auch als Grundzug des Worts
zu bedenken hat.

Um den genuinen Sinnaspekt des Bildes zu verdeutlichen,
sind zwei weitere strukturelle Merkmale des Sinnbezugs zu reflek-
tieren. Das erste besteht in der konstitutiven Verweisung zwischen
Sinn und Nichtsinn, das zweite im Spannungsverhiltnis zwischen
Konstruktivitit und Nichtkonstruierbarkeit des Sinns.

111.3 Sinnbildung und Sinnrezeption zwischen Gelingen

und Scheitern

Sinnbildung wie Sinnrezeption-das Erzeugen wie das
Verstehen von Sinn-kann gliicken oder misslingen. Hermeneu-
tik, die die Frage nach Sinn und Verstehen thematisiert, stellt
diese Frage von vornherein im Spannungsverhiltnis zu deren An-
derem. Sinn steht immer in Differenz zu Nichtsinn in Frage—zum
verfehlten, verdeckten, unverstindlichen, entzogenen, negativen
Sinn; Verstehen vollzieht sich je schon in Auseinandersetzung mit
dem Missverstehen und Nichtverstehen, in Konfrontation mit den
Grenzen des Verstehens. Sinn versteht sich nicht von selbst, son-
dern ist immer in Frage gestellt. Das Spannungsverhaltnis von Ver-
stehen und Nichtverstehen gehort konstitutiv zu unserem Erleben
und Bilden von Sinn. Ob ein Bild zu mir spricht, fir mich Sinn hat,
von mir verstanden werden kann, ist Kriterium dafiir, dass es ein
Bild, nicht blof8 eine farbige Fliche ist. Dass sich mir eine Klang-
kombination im Horen erschliefft und nicht blo8es Gerdusch bleibt,
ist Kriterium dafiir, dass ich Musik hére, dass die Komposition und
das Spiel der Instrumente Sinn erzeugen. Die Schwelle zwischen
dem Wahrnehmen einer Kérperbewegung und einer Geste, aber
auch die hoherstufige Schwelle des Nachvollziehenkénnens einer
getanzten Figur —oder eben des Nichtnachvollziehenkénnens, des
verstindnislosen Anschauens—operiert mit dieser Differenz. Her-
meneutik hat mit nichts anderem als mit dieser fiir Sinnverhilt-
nisse konstitutiven Differenzerfahrung zu tun: damit, dass wir uns
im Ausdruck nicht umstandslos klar sind tiber das, was wir sagen
wollen, dass wir nur partiell verstehen, was der andere meint oder
tut, was ein Bild, eine Situation, ein Gefiithl bedeutet. Sie hat damit
zu tun, dass uns der Sinn entzogen bleibt und wir uns interpretie-
rend an den Grenzen des Verstehbaren abarbeiten.
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Immer bewegen sich Sinnerzeugung wie Sinnverstehen
in diesem Raum, diesem Zwischenraum zwischen Sinn und Nicht-
sinn. Die Erforschung dieses Ausgespanntseins zwischen Gelingen
und Misslingen, zwischen Treffen und Verfehlen, die je nach Me-
dium und kultureller Form variiert, kann uns einen Einblick in
die Performanz bieten, soweit diese mit der Konstitution von Sinn
(und nicht nur der Erschaffung von Wirklichkeit oder Herstellung
von Prisenz) zu tun hat. In paradigmatischer, privilegierter Weise
kommt dieser Raum, innerhalb dessen die Performanz auf die Pro-
be gestellt ist, dort zum Tragen, wo Erzeugung und Verstehen von
Sinn zugleich in Frage stehen, wie etwa in der musikalischen Re-
produktion, einer »performativen< Gestalt par excellence. Sie ist ein
Héren und Komponieren zugleich (Adorno, der ihr eindringliche
Analysen gewidmet hat,’ spricht von >Nachkomponieren), ein Le-
sen und Schreiben in eins; sie steht nach beiden Seiten unter einem
Gelingensanspruch, den sie erfiillen oder verfehlen kann. Was hier
als eigener Vollzug neben dem Komponieren und dem Héren aus-
differenziert, sozusagen mit eigener Kompetenz und Technik und
einem Maf3stab sui generis ausgestattet ist, kann als Sinnbild des
Umgangs mit Sinn(gebilden) generell gelten. Verstehen ist, wie man
zur Gentige weif$ und die Rezeptionsiisthetik ausbuchstabiert hat,
nicht nur passives Aufnehmen, sondern selbst ein Leisten, ein In-
terpretieren und Konstruieren, ein Bilden von Sinn.

Auf unser Thema bezogen heiflt dies: Die Frage, wie Bil-
der Sinn erzeugen, verlangt nicht nur Auskunft tiber den Mecha-
nismus und die Modalitit dieser Erzeugung (etwa die ikonische
Differenz), sondern gleichermaflen tiber den Mafistab, den nor-
mativen Anspruch, angesichts dessen die Erzeugung gelingen oder
scheitern kann. Zugleich wird die Performanz aufgehellt durch
den Blick darauf, wie Sinn im Bild verstanden wird—und was es
bedeutet, wenn ein Bild stumm und verschlossen bleibt, schlecht
verstanden, fehlgedeutet oder gar nicht als Bild aufgefasst wird. Die
Performativitit des Bildlichen ist sowohl die der Bildproduktion
wie die der Bildrezeption, und sie ist nach beiden Seiten nicht von
vornherein dasselbe (auch wenn beide Leistungen und ihre Krite-
rien aufeinander bezogen sind). Verlangt ist die zweifache Doppel-
perspektive: Uber die Modalitidt des Leistens hinaus muss der
Mafstab des Gelingens Thema sein, und die Performanz ist als pro-
duktive wie als rezeptive zu reflektieren. Beide Doppelungen sind
nicht nur beim Bildlichen, sondern in allen Sinnverhiltnissen und
Kulturleistungen relevant.
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111.4 Sinnbildung und Konstruktion

Ein letzter Punkt ist anzufiigen. Was verstehen wir, wenn
wir verstehen, d. h. Sinn erkennen? Verstehen wir den Text oder das
Gesagte, die Geste oder den sich duflernden Menschen? Verstehen
wir den Sinn des Bildes oder verstehen wir iiber das Bild die Welt
und uns selbst? In einer, wenn man so will, metaphysischen Dikti-
on kénnte sagen: Verstehbar ist letztlich die Welt. Das Zeichen, das
Bild, die Sprache sind Medien, um uns iiber die Welt und uns selbst
zu verstindigen, um uns ein Bild der Welt, eine Beschreibung un-
serer selbst zu geben, um ein Verstindnis der Dinge zu gewinnen.
Ahnlich der im Bildsehen thematisierbaren doppelstufigen Refe-
renz—auf das Bild und dessen Gegenstand —ist gerade im Kontext
der Sinnproblematik eine Doppelstufigkeit herauszustellen. Wenn

" gesagt wird, dass Bilder Sinn erzeugen, so ist diese Erzeugung

nicht einfachhin eine Schépfung. Wenn eine bestimmte Passage
in einem Musikstiick fiir uns als Hérende Sinn hat, so kann man
sich fragen, ob diese Phrase selbst Sinn hat oder uns Sinn erkennen
ldsst. Geht es darum, sie selbst, als Gestalt, zu erkennen—oder tiber
sie, in ihrem Medium, Wirklichkeit zu erfahren, einen Sinn-oder
Sinnlosigkeit—im Wirklichen zu verstehen? Mit Bezug auf die em-
phatische Sinnfrage—als Frage nach dem Sinn des Lebens, der Ge-
schichte, der Wirklichkeit—hat man gesagt, dass man Sinn nicht
konstruleren und machen, sondern nur erkennen (oder suchen,
verkennen, verfehlen, auslegen, geétalten) kann.” Was in heraus-
gehobenen Figuren mit Bezug auf den normativen Sinnbegriff—als
Gerechtfertigtsein der Welt, Verntinftigkeit der Geschichte—zum
Thema wird, steht analog fiir den hermeneutischen Sinnbegriff,
die Verstehbarkeit, Lesbarkeit der Welt zur Diskussion. Das dndert
nichts daran, dass wir selbst etwas tun, etwas leisten und erzeugen,
wenn wir etwas in seinem Sinn erfassen oder darstellen, wenn wir
durch Deutung und Gestaltung die Dinge verstehbar oder sichtbar
werden lassen. Die Frage ist, wieweit solches Tun auf ein Potential
in den Dingen—ein Sichtbarwerden, einen rentgegenkommendenc
Sinn™-angewiesen ist, wieweit Komponieren in einem Héren griin-
det, Schreiben ein Lesen ist. In Frage steht, mit anderen Worten, die
autonome Macht und Konstruktivitit der Performanz. Es ist die
Frage, wieweit Sinnerzeugung, als kreativer Vollzug, zugleich mit
einem Nichtkonstruierten zu tun hat. Die Frage des Konstrukti-
vismus, die kulturelles Operieren als solches betrifft, stellt sich mit
Bezug auf den Sinn in spezifischer Gestalt.
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