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Eine Phrase bzw. ein Satz ist eine zusammengesetzte Lautiuflerung, die
eine Bedeutung hat und von der einige Teile fir sich selbst etwas bedeuten
(denn nicht | jede (zu einer Bedeutungseinheit verbundene) sprachliche Aufle-
rung ist aus Verben und Nomina zusammengesetzt, wie zum Beispiel die De-
finition des Menschen, sondern es kann auch eine (zusammenhingende)
sprachliche Aulerung geben ohne Verbum, sie hat aber immer einen Teil,
der etwas bedeutet), wie zum Beispiel in dem Satz ,Kleon lauft® ,Kleon (et-
was bedeutet).

Eine sprachliche Auf8erung kann auf zwei Arten eine Einheit sein: ent-
weder wenn das, was sie bezeichnet, ein Eines ist, oder wenn sie aus Mehre-
rem zu einer kontinuierlichen Einheit verbunden ist, wie die Ilias | durch
ithren kontinuierlichen Zusammenhang eine Einheit ist, die Definition des
Menschen aber dadurch, dass sie ein Eines bedeutet.

KAPITEL 21

Es gibt zwei Arten der Bezeichnung: die eine ist einfach — einfach nenne ich,
was nicht aus (Teilen), die etwas bedeuten, zusammengesetzt ist, z. B. ,Erde
—, die andere zweifach. Bei dieser hat die eine einen (Teil), der etwas bedeu-
tet, und einen (Teil), der keine Bedeutung hat, bzw., der nicht in diesem Wort
etwas bedeutet, die andere besteht aus Teilen, die etwas bedeuten. Es gibt
auch dreifache, vierfache Bezeichnungen und | Bezeichnungen aus noch mehr
Teilen, wie oft bei den Massalioten, (z. B.) hermo-kaiko-xanthos | **.

Jedes (eine Sache bezeichnende) Wort wird entweder normal verwendet
oder als Glosse oder als Metapher oder als Schmuck, oder es ist (iberhaupt)
eine dichterische Neuschopfung, oder es hat eine erweiterte oder verkiirzte
oder verianderte Gestalt erhalten.

Unter ,normal‘ verstehe ich (eine Bezeichnung), die bei allen (Sprechern
einer Sprachgemeinschaft) tiblich ist, unter ,Glosse‘ (eine Bezeichnung), die
andere (Sprachgemeinschaften) verwenden. Deshalb ist klar, dass dasselbe
Wort sowohl als Glosse | als auch normal verwendet werden kann, nicht aber
von denselben (Sprechern). Sigynon [Dreizack] nimlich ist bei den Zyprio-
ten ein normales Wort, wir verwenden es hingegen als Glosse.

Die Metapher ist die Ubertragung eines Wortes, das (eigentlich) der Name
fir etwas anderes ist, entweder von der Gattung auf die Art oder von der Art
auf die Gattung oder von einer Art auf eine (andere) Art oder gemafd einer
Analogie.

Ich meine mit ,von der Gattung | auf die Art® z.B. ,mein Schiff ,steht
hier, denn das ,Vor-Anker-Liegen® ist eine Art von ,Stehen‘, mit ,von der
Art auf die Gattung® ,,ja wirklich, ,zehntausend* grofSe Taten hat Odysseus
vollbracht“; denn ,zehntausend® ist viel, und er [Homer] verwendet es hier
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statt ,viel; mit ,von einer Art auf eine (andere) Art’ (meine ich) z.B. , mit
dem Erz die Seele abschopfend“ und , schneidend mit dem scharfen Erz*,
denn er [vermutlich Empedokles] hat hier | im zweiten Fall das Schopfen
,schneiden® genannt, im ersten Fall das Schneiden ,schopfen‘; beides sind nim-
lich Arten des Wegnehmens.

Von einer analogen (Verwendungsweise) spreche ich, wenn sich das Zweite
zum Ersten genauso verhilt wie das Vierte zum Dritten. Man wird nimlich
anstelle des Zweiten das Vierte oder anstelle des Vierten das Zweite nennen.
Und manchmal setzt man hinzu, | worauf der Ausdruck, der stellvertretend
verwendet wird, bezogen ist. Zum Beispiel ist das Verhiltnis von Schale und
Dionysos analog zu dem Verhiltnis von Schild und Ares. Man wird nun also
die Schale den Schild des Dionysos nennen und den Schild die Schale des
Ares. Oder: Was das Alter in bezug auf das Leben ist, das ist der Abend in
Bezug auf den Tag. Man wird also den Abend das Alter des Tages nennen,
oder, wie Empedokles, das Alter den Lebensabend | oder Lebensuntergang.

In manchen Fillen ist fiir ein Glied einer Analogie kein (eigenes) Wort
vorhanden, und dennoch kann man sich gleich ausdriicken. Zum Beispiel
heiflt das Ausstreuen von Samen ,sien’, fiir das Ausstreuen des Lichts aber
aus der Sonne gibt es kein eigenes Wort. Dennoch verhalt sich dieser Vor-
gang zur Sonne wie das Sien zum Samen. Deshalb hat man formuliert: ,, si-
end das gottgeschaffene | Licht“.

Man kann diese Art metaphorischen Sprechens (durch Analogie) aber
auch noch anders verwenden: Man bezeichnet etwas mit einem uneigentlichen
Ausdruck, spricht thm aber etwas ab, was eigentlich zu thm gehort, wie wenn
man den Schild nicht ,Schale des Ares‘, sondern ,Schale ohne Wein‘ nennt.

Eine dichterische Neuschépfung ist, wenn ein Dichter einem Wort eine
Bedeutung gibt, in der es tiberhaupt noch niemand gebraucht hat. Es gibt ja
offenkundig einige solche Neuschopfungen, | zum Beispiel fur Horner ,Zwei-
ge‘ oder fur Priester ,Beter".

Bei einer Worterweiterung | verwendet man einen geldngten Vokal anstelle
des eigentlichen oder schiebt eine Silbe ein, bei einer Wortverkiirzung nimmt
man von einem Wort etwas weg. Erweiterungen sind etwa péléos anstelle von
poleos oder Péléiddeo fir Péleidou; Wortverkiirzungen sind etwa | kri [statt:
krithé, Gerste] oder do [statt: doma, Haus] oder ,, mia ginetai amphotéron ops“
[statt: dpsis, Blick].

Verindert ist (ein Wort), wenn man von der (tiblichen) Bezeichnung et-
was wegfallen lisst und etwas anderes (hinzu)erfindet, z. B. wenn man ,,an
der rechteren Brust® statt ,,an der rechten” sagt.

Von den Substantiven sind die einen mannlich, die anderen weiblich, die
dritten liegen dazwischen: Minnlich sind alle, die auf Ny, Rho oder Sigma
enden oder | auf (Buchstaben), die mit letzterem zusammengesetzt sind (dies
sind zwei: Psi und Xi). Weiblich sind alle Worter, die auf Vokale enden, die
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immer lang sind, wie auf Eta und Omega, sowie bei den Vokalen, die gelingt
werden konnen, die auf Alpha. So gibt es gleich viele Endungen fiir mannliche
und weibliche Worter, denn Psi und Xi sind ja zusammengesetzt. Auf einen
stimmlosen Laut [Muta] endet kein Wort, | auch nicht auf einen kurzen Vokal.
Auf Iota enden nur drei Worter: méli, kommi und péperi; auf Ypsilon enden
tiinf Worter. Die Worter, die zwischen den miannlichen und den weiblichen
liegen, enden auf diese Laute [Alpha, Iota, Ypsilon] und auf Ny und Sigma.

KAPITEL 22

Die beste Ausdrucksweise ist die klare und nicht alltagliche. Am klarsten ist
die, die die Worte normal gebraucht, sie ist aber | alltiglich. Ein Beispiel dafiir
ist die Dichtung des Kleophon und des Sthenelos.

Gehoben und eine Abweichung vom normalen Wortgebrauch ist die (Aus-
drucksweise), die fremdartige Worter verwendet. ,Fremdartig® nenne ich die
Glosse, die Metapher, die Wortdehnung und alles das, was vom Normalen
abweicht.

Wenn man aber in der Dichtung nur solche Ausdriicke verwendet, ist das
Ergebnis eine Verritselung oder Uberfremdung [,Barbarismus‘] | — eine Ver-
riatselung, wenn sie (nur) aus Metaphern besteht, wenn aber aus Glossen,
dann ein Barbarismus.

Die besondere Form des Ritsels ist nimlich die: Man spricht von etwas,
was es wirklich gibt, stellt aber eine unmogliche Verbindung her. Solange
man nur Worte (in ithrer normalen Verwendungsweise) zusammensetzt, ist
es (liberhaupt) nicht moglich, dies [das Unmogliche zu verbinden] zu tun,
mit einer Zusammensetzung von Metaphern ist es aber moglich, z.B.: , Ich
sab einen Mann, wie er mit Feuer Evz | auf einen Mann schweifste, und mit
ahnlichen Kombinationen. Verwendet man (nur) Glossen, ist dies ein Bar-
barismus.

Man muss sie [die Ausdrucksformen] also irgendwie mischen; denn die
einen bewirken, dass die Sprache nicht trivial und auch nicht alltaglich ist,
wie die Glosse, die Metapher, der Schmuck und die anderen genannten Ar-
ten, mit dem normalen Wortgebrauch aber erzielt man Deutlichkeit.

Einen nicht geringen Beitrag | zur Deutlichkeit der Sprache und dazu,
dass sie nicht trivial ist, leisten die Worterweiterungen und -kiirzungen und
(die sonstigen) Veranderungen an der Wortgestalt. Denn dadurch, dass sie
anders sind als das Normale, sind sie unerwartet und erzeugen den Eindruck
des Nichtalltaglichen, dadurch, dass sie etwas | mit dem, was man gewohnt
ist, gemeinsam haben, wird die Sprache deutlich sein.

Deshalb sind die Kritiker nicht im Recht, wenn sie eine solche Ausdrucks-
weise herabsetzen und ,den Dichter [Homer] licherlich machen, wie Euklei-

al5

a20

a25

a30

1458b1

b5



b10

b15

b20

b25

b30

1459al

a5

32 Poetik

des der Altere, der behauptete, es sei ja leicht zu dichten, wenn es gestattet
sel, (jede Silbe) nach Belieben zu dehnen. Dazu hatte er Spottverse in eben
dieser Sprechweise gedichtet: ,, Epicharés sah ich gehen nach Marathon |
hiniiber und ,nie liebénd jénés Nieswirrz“.

Irgendwie Eindruck machen zu wollen, indem man in einer solchen Wei-
se (von Abianderungen der Wortgestalt) Gebrauch macht, ist nattrlich 13-
cherlich. Das (richtige) Maf} (einzuhalten) ist eine Forderung, die fiir alle
genannten Ausdrucksweisen gilt. Denn der Gebrauch von Metaphern, Glos-
sen und der anderen (Ausdrucks-)Arten hat, wenn er unpassend ist, | densel-
ben Effekt, wie wenn er absichtlich licherlich gemacht ist.

Wie sehr sich ein angemessener Gebrauch auszeichnet, kann man an den
(eben zitierten) Hexametern erkennen, wenn man das (richtige) Maf bei der
Wortabwandlung einhilt. Auch bei der Glosse aber, bei den Metaphern und
den anderen Arten kann man daran, wie einer den normalen Wortgebrauch
(dabei) veridndert, sehen, dass wir die Wahrheit sagen.

Z.B. haben | Aischylos und Euripides ein und denselben Jambus gedich-
tet, bei dem Euripides nur ein Wort veranderte, indem er an die Stelle des
gewohnten normalen Wortes eine Glosse setzte; und so erscheint der eine
Vers schon, der andere billig. Aischylos hatte namlich im Philoktet formu-
liert:

»ein Geschwiir, das mein Fleisch am FufS frisst;

Euripides ersetzte ,, frisst“ durch , verzebrt*;
(genauso wire es,) wenn einer den Vers:

| ,jetzt aber, gering, nichtig und ungestalt, wie ich bin“
uminderte und normale Ausdriicke gebrauchte:

wjetzt aber, klein, schwichlich und hésslich, wie ich bin*;
oder bei den Versen:

»einen unansebnlichen Sessel hinstellend und einen geringen Tisch“ und

| ,einen schlechten Sessel hinstellend und einen kleinen Tisch*,
oder wenn man , die Gestade briillten durch , die Gestade schrieen er-
setzt.

Auflerdem hat Ariphrades die Tragodiendichter dafiir lacherlich gemachr,
dass sie gerade das, was niemand in der Umgangssprache sagen wiirde, ge-
brauchen, zum Beispiel ,, her von dem Hause“, aber nicht ,aus dem Haus*,
oder , das Deinige“ oder ,ich aber denselbigen® oder | , herum um Achill,
aber nicht , um Achill herum“, und was sonst von dieser Art ist. Denn weil es
im normalen Sprachgebrauch nicht vorkommt, erweckt alles Derartige den
Eindruck einer gewihlten Sprache. Jener aber hat dies verkannt.

Es ist aber wichtig, ein jedes der genannten Ausdrucksmittel in angemes-
sener Weise | zu verwenden, sowohl die verdoppelten Worte als auch die
Glossen, am allerwichtigsten aber ist es, dass die Sprache (der Dichtung)
metaphorisch ist. Allein dies nimlich kann man nicht von einem anderen
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tibernehmen, sondern ist Zeichen hoher Begabung. Denn gute Metaphern
zu finden, hingt von der Fihigkeit ab, Ahnlichkeiten [d. h. in Verschiedenem
das Gleiche] zu erkennen.

Von den Bezeichnungen passen die zweifachen am besten fiir die Dithy-
ramben, die Glossen | fiir den heroischen Vers, die Metaphern fir die Iam-
ben. Und in heroischen Versen sind alle genannten Arten niitzlich, fir den
Jambus hingegen sind alle die Ausdrucksweisen passend, die man auch in
der gesprochenen Sprache verwenden wiirde, denn der Jambus folgt, soweit
moglich, der nattirlichen Sprechweise. Von dieser Art sind der normale Wort-
gebrauch, die Metapher und die Verwendung von Worten als Schmuck.

| Zur Tragodie und zur Nachahmung im dramatischen Darstellungsmodus
soll uns das Gesagte damit gentigen.

KAPITEL 23

Von der Dichtung, die in der Weise erzihlender Darstellung und im Medi-
um metrisch gebundener Sprache nachahmt, ist klar, dass sie ihre Handlungs-
einheiten wie in den Tragodien dramatisch, das heifit, in Beziehung auf
eine ganze und vollstindige Handlung, die | Anfang, Mitte und Ende
hat, durchgestalten muss, damit sie als eine Einheit und ein Ganzes wie ein
Lebewesen die ihr eigentimliche Lust schafft. Die Art ihrer Organisation
darf nicht so sein wie bei der Geschichtsschreibung, in der notwendigerweise
nicht die Einheit einer Handlung dargestellt werden kann, sondern (nur)
das Geschehen in einem bestimmten Zeitraum, d. h. alle Ereignisse in die-
sem Zeitraum im Umfeld einer oder mehrerer Personen, deren Verhiltnis
zueinander so ist, wie es sich eben ergab. Denn so, wie | im Verlauf dersel-
ben Zeit die Seeschlacht bei Salamis stattfand und die Schlacht in Sizilien
gegen die Karthager, ohne dass sie auf ein und dasselbe Handlungsziel hin
gerichtet waren, so ereignet sich in den aufeinander folgenden Zeitabschnitten
bisweilen eines nach dem anderen, ohne dass sich aus ihnen ein (gemeinsam
erreichtes) Ziel ergibe. Aber nahezu alle Dichter gehen so | vor.

Daher muss, wie schon gesagt, auch in dieser Hinsicht Homer als gotter-
gleich erscheinen im Vergleich mit den anderen, weil er nicht versucht hat,
den Krieg insgesamt darzustellen, obwohl er einen Anfang und ein Ende hat.
Viel zu groff nimlich und untiberschaubar hitte der Mythos werden miissen
oder, wenn er maflvoll im Hinblick auf den Umfang geblieben wire, doch
tiberaus verwickelt wegen der Vielfalt (der Stoffe). | Tatsichlich hat er aber
einen Teil herausgegriffen und viele andere Ereignisse in Einzelszenen dar-
auf bezogen, wie den Schiffskatalog und anderes, das sich an die Handlung
anschlief§t, und hat so seine Dichtung gegliedert.
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(Berlin 2000)
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Zweite Abteilung
Poetische Logik

Erstes Kapitel
Von der poetischen Logik.

Dasselbe was Metaphysik ist, insofern es die Dinge in
all ihren Formen des Seins betrachtet, ist Logik, insofern
es die Dinge in all den Formen betrachtet, in denen sie
bezeichnet werden kénnen; ebenso wie die Poesie vorher
von uns als poetische Metaphysik behandelt wurde, kraft
derer die theologischen Dichter sich die Kérper zumeist
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als gottliche Wesen vorstellten, so wird jetzt dieselbe Poesie
als poetische Logik behandelt, mit Hilfe deren sie die-
selben bezeichnet.

Logik kommt her vom Wort ,Adyec”, was zuerst und
eigentlich fabula, Sage, in italienischer Ubersetzung favella,
bedeutet; fabula hieB bei den Griechen auch pbdos, wovon
lateinisch mutus stammt; denn sie entstand in den stummen
Zeiten im Geiste: darum heillt Adyog sowohl Gedanke als
auch Wort. Dies war von der géttlichen Vorsehung fir
jene religiosen Zeiten sehr weise angeordnet: wegen der
ewigen Wahrheit, daB es fiir die Religionen wichtiger ist
den Sinn zu beschiftigen als die Zungen, mullte die
erste Sprache in den ersten stummen Zeiten der Vilker,
wie oben gesagt, von Zeichen oder Gebirden oder Gegen-
stinden ausgehen, die eine natiirliche Beziehung zu dem
Gedanken hatten — deshalb bedeutet Aéyog oder verbum
bei den Hebriern auch ,Tat“. Fiir pddoc ist uns auch die
Bedeutung ,,wahre Rede® tiberliefert; dies ist die natiirliche
Sprechweise, von der Plato und spiter Jamblichus sagten,
sie sei einmal in der Welt gesprochen worden. Doch ver-
suchte Plato umsonst sie wieder aufzufinden; denn jene
erste Sprache, die der theologischen Dichter, war keine
Sprache nach dem wahren Wesen der Dinge, (wie es die
heilige Sprache Adams gewesen sein muB3, dem Gott die
géttliche Onomathesia, d.i. Namengebung nach dem wahren
Wesen jedes Gegenstandes gewihrte); sondern es war
eine phantastische Sprechweise vermittelst der belebten
Substanzen, die griBtenteils als gsttlich vorgestellt wurden.
So dachten sie zum Beispiel Jupiter, Kybele, Neptun und
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driickten zuerst lautlos durch Fingerzeigen aus, das seien
die Substanzen des Himmels, der Erde, des Meeres, die sie
sich als belebte Gottheiten vorstellten und darum mit
sinnlicher Wahrheit fir Gétter hielten. Durch diese drei
Gottheiten bezeichneten sie, nach dem, was wir oben tber
die poetischen Charaktere gesagt haben, alles das, was zum
Himmel, zur Erde oder zum Meer gehorte, und ebenso
driickten sie auch durch die anderen Gottheiten die Arten
von Gegenstinden aus, die zu jeder gehorten, wie alle
Blumen zu Flora, alle Friichte zu Pomona. Dasselbe tun
auch wir noch, jedoch umgekehrt, mit den Dingen des
Geistes, den Féahigkeiten des menschlichen Verstandes, den
Leidenschaften, Tugenden, Lastern, Wissenschaften und
Kiinsten; aus ihnen formen wir Bilder und zwar meistens
von weiblichen Wesen, und fiihren auf sie alle Ursachen,
Eigenschaften und Wirkungen zuriick, die einer jeden zu-
gehoren; denn sobald wir geistige Dinge aus dem Verstand
heraus zum Ausdruck bringen wollen, brauchen wir die
Hilfe der Phantasie, um sie darzustellen, und machen daraus
wie die Maler menschliche Bilder. Doch die theologischen
Dichter,die keinen Gebrauch vom Verstand machen konnten,
verliehen durch einen weit erhabeneren, ganz entgegen-
gesetzten Akt, wie wir eben sahen, Sinne und Leiden-
schaften den Kérpern, und sogar so riesigen Kérpern wie
Himmel, Erde und Meer. Als aber spiter solche ungeheure
Kraft der Phantasie verarmte und die Fédhigkeit zur Ab-
straktion stirker wurde, nahm man sie als kleine Zeichen
ihrer selbst. Die Unwissenheit der Grammatiker iiber die
bis heute verborgen gebliebenen Urspriinge der mensch-
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lichen Dinge machte solche Verwechslung zum System;
Jupiter wurde so klein und leicht, daB ihn ein Adler im
Fluge trug; Neptun eilt auf einer leichten Muschel iiber
das Meer; und Kybele sitzt auf einem Liéwen.

Also miissen die Mythologien, wie ihr Name sagt, die
den Sagen eigentiimlichen Ausdrucksweisen gewesen sein;
wenn die Sagen oder Mythen phantastische Gattungs-
begriffe sind, so sind die Mythologien die ihnen eigen-
tiimlichen Allegorien; sie bedeuten die der Proportion
nach verschiedenen, den Eigenschaften nach identischen
mannigfachen Arten oder Individuen, die in den Gattungen
enthalten sind: sie haben also immanente Bedeutung, die
in einem Wort etwas allen Individuen Gemeinsames aus-
driickt: Achilles ist eine Idee der Tapferkeit, die allen
Starken gemeinsam ist; ebenso Odysseus eine allen Weisen
gemeinsame Idee der Klugheit; es miissen also solche Alle-
gorien die Etymologien der poetischen Sprechweisen sein,
so daB sie uns ihre Urspriinge stets aus den Dingen selbst
geben, wihrend die der vulgiren Sprache meist aus der
Analogie kommen. Und daher bedeutet auch das Wort
Etymologie dasselbe wie ,veriloquium“ so wie die Fabel
definiert wurde als ,vera narratio®.

Zweites Kapitel

Zusitze iiber die Sprachbilder, Ungeheuer und poetischen
Verwandlungen.

I. Zu dieser poetischen Logik sind Zusitze alle frithen
Sprachbilder, von denen das lichtvollste und deshalb not-
wendigste und héufigste die Metapher ist, die dann am
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meisten gerithmt wird, wenn sie den unbelebten Dingen
Leben und Leidenschaft verleiht, der eben dargestellten
Metaphysik gemiB; denn die ersten Dichter gaben den
Kérpern das Dasein von beseelten Substanzen, die aller-
dings nur das besallen, was sie selbst hatten, namlich Sinne
und Leidenschaft; aus ihnen schufen sie die Mythen. So
wird jede auf diese Art entstandene Metapher zu einem
kleinen Mythus. Hieraus wird fir die Zeit, in der die
Metaphern in den Sprachen entstanden, folgende Kritik
gegeben: daB3 alle Metaphern, die durch Analogie von
kérperlichen Eigenschaften ilbertragen wurden, um ab-
strakte Geistestitigkeiten zu bezeichnen, aus Zeiten stammen
miissen, wo die Philosophie allméhlich sich zu bilden
begann; was aus folgendem bewiesen wird: in jeder Sprache
haben die Worte, die fir die schénen Kiinste und die
hoheren Wissenschaften notwendig sind, einen béuerlichen
Ursprung. Dies ist sehr bemerkenswert: daBl in allen
Sprachen die Mehrzahl der Ausdriicke fur leblose Dinge
iibertragen sind vom menschlichen Kérper und seinen
Teilen, von den menschlichen Sinnen und den mensch-
lichen Leidenschaften; z. B. Haupt fiir Gipfel oder Anfang,
Mund fiir jede Offnung, Zihne bei einem Pflug, einem
Rechen, einer Sige, einem Kamm; Zunge des Meeres;
Arm eines Flusses; Busen vom Meer; Herz fiir die Mitte,
was die Rémer umbilicus, Nabel, nannten; FuB fiir Ende;
Sohle fiir Unterlage; Ader von Wasser, Steinen und Berg-
werken; Eingeweide der Erde; es lachen der Himmel und
das Meer, der Wind pfeift, die Welle murmelt; es seufzt
ein Korper unter einer groBen Last; die Bauern Latiums
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sagten ,sitire agros®, ,laborare fructus®, ,luxuriari segetes®,

und unsere Bauern sagen ,,andar in amore le piante®, ,,andar

in pazzia le viti“, , lagrimare gli orni“;!) so gibt es unzihlige
Beispiele in allen Sprachen. Das alles ist die Folge unseres
Grundsatzes, ?) daBB der unwissende Mensch nach sich selbst
das Weltall beurteilt: wie er, in den angefiihrten Proben,
aus sich selbst eine ganze Welt gemacht hat. Wie daher
die rationale Metaphysik lehrt ,homo intelligendo fit om-
nia“, so lehrt diese phantasieentsprungene Metaphysik
»homo non intelligendo fit omnia“; und vielleicht liegt in
diesem Wort mehr Wahrheit als in jenem, denn durch
das Verstehen klart der Mensch seinen Geist auf und
begreift die Dinge, doch durch das Nichtverstehen macht
er die Dinge aus sich selbst, verwandelt sich in sie und
wird selbst zum Ding.

IL. Durch die solcher Metaphysik entsprungene Logik
mubBten die ersten Dichter den Dingen Namen geben nach
den besondersten und sinnlichsten Ideen; woraus die Meto-
nymie und die Synekdoche entstanden. Denn die Metonymie
der Autoren fiir ihre Werke entsprang daraus, daB die
Autoren héufiger genannt wurden als ihre Werke; die der
Subjekte fiir ihre Formen und Eigenschaften daraus, daB
man, wie in den Grundsitzen ®) bemerkt wurde, nicht ver-
stand die Formen und Qualititen von den Subjekten zu
abstrahieren; die der Ursachen fiir ihre Wirkungen sind
ohne Zweifel kleine Mythen, in denen die Ursachen als

1) Die Pflanzen liebten, die Weinreben seien toll, die Eschen weinten.
%) Elem. 1.
*) Elem. 49.



Zweites Buch, zweite Abteilung 175

weibliche Wesen mit ihren Wirkungen bekleidet vorge-
stellt wurden, wie z. B. die hiaBliche Armut, das traurige
Alter, der bleiche Tod.!)

IIL. Spéter wurde die Synekdoche zur Metapher, als man
sich vom Besonderen zum Allgemeinen erhob und die Teile
zusammensetzte, um das zugehorige Ganze zu erlangen. So
wurde das Wort ,Sterbliche® zuerst nur von den Menschen
gebraucht, als dem einzigen Gegenstand, dessen Sterblich-
keit man bemerkte. ,,Haupt“ fiir Mensch oder Person ist
im Volkslatein deshalb so hidufig, weil man in den Wildern
vom Menschen am weitesten den Kopf sehen kann; das
Wort Mensch ist eine Abstraktion, die wie in einem philo-
sophischen Gattungsbegriff den Kérper mit allen seinen
Teilen, den Verstand mit allen seinen Fihigkeiten, das Ge-
miit mit allen seinen Gewohnheiten einbegreift; so be-
deuteten ,tignum® und ,culmen“ eigentlich Balken und
Halm zur Zeit der Strohhiitten; spéter, als die Stadte schéner
wurden, bedeuteten sie alles Material und Zubehéor eines
Gebaudes. Sowurde,tectum®fiir dasganze Haus gebraucht,?)
weil in den frithesten Zeiten ein Dach geniigte; ebenso
»puppis” fiir Schiff, weil es das héchste daran und deshalb
vom Lande zuerst zu sehen ist; darum sagte man zur Zeit
der wiedergekehrten Barbarei ,ein Segel“ fiir ein Schiff.
»Mucro® fiir Degen ist ein abstraktes Wort, denn es ver-
einigt wie in einem Gattungsbegriff Knauf, Gefal3, Schneide
und Spitze; doch jene fithlten nur die Spitzen, die ihre

') Vecchiezza und morte sind weiblich.

?) tectum, das Gedeckte, muf3 vielmehr frither,,Haus* bedeutet haben
als ,, Dach*.
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Furcht erregte. Man gebrauchte auch den Stoff fiir das
daraus Geformte, wie das ,Eisen® fiir Schwert; denn man
verstand noch nicht die Formen von der Materie zu abstra-
hieren. Folgende Bildung aus Synekdoche und Metonymie
ytertia messis erat” entsprang ohne Zweifel aus natiirlicher
Notwendigkeit, weil man erst nach Jahrtausenden das astro-
nomische Wort Jahr bilden konnte; noch jetzt sagt man
in der Umgegend von Florenz fiir ,s0 viele Jahre“: ,wir
haben so oft geerntet”. Und folgende Verbindung von zwei
Synekdochen und einer Metonymie: ,Post aliquot, mea
regna videns, mirabor, aristas“?) zeigt nur zu sehr die Un-
behilflichkeit des Ausdrucks in den frithesten bdurischen
Zeiten, in denen man ,s0 viele Ahren“ sagte, um ,so0 viele
Jahre® zu bezeichnen, was noch viel spezieller ist als ernten;
und weil der Ausdruck gar zu unbehilflich war, haben die
Grammatiker gar zu viel Kunst dahinter gewittert.

IV. Die Ironie konnte jedenfalls nicht vor den Zeiten
der Reflexion entstehen, denn sie wird aus Falschem ge-
bildet, kraft einer Reflexion, die sich die Maske der Wahr-
heit vorhilt. Hier tritt ein wichtiger Grundzug der mensch-
lichen Dinge zu Tage, der den in diesem Werk entdeckten
Ursprung der Dichtung bestitigt: daB ndmlich die ersten
Menschen des Heidentums, da sie ganz einfach waren wie
Kinder, die von Natur wahrhaft sind, in den Mythen nichts
falsches erfinden konnten; weshalb diese notwendig so sind,
wie wir sie oben erkldrt haben: wahre Erzdhlungen.

V. Aus all dem ist bewiesen, daB3 alle Sprachbilder
(Tropen, die alle sich auf die genannten vier zurtickfiihren

') Verg., Buc,, L, 70.
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lassen) nicht, wie man bisher geglaubt hat, geistreiche Er-
findungenderSchriftsteller gewesensind,sondern Ausdrucks-
arten, die fiir die ersten poetischen Vélker Bediirfnis waren,
und daBsie urspriinglich ihre eigentiimliche Bedeutung ganz
besaBBen. Als aber bei wachsender Aufkldrung des Menschen-
geistes sich Worte fanden, die abstrakte Formen bedeuten,
oder Gattungsbegriffe, die ihre Arten einbegreifen oder die
Teile mit dem Ganzen verbinden, da wurden die Ausdrucks-
weisen der ersten Volker zu Ubertragungen; und hier be-
ginnen zwei allgemein verbreitete Irrtiimer der Gramma-
tiker in sich zusammenzufallen: daB die prosaische Sprache
die eigentliche, die der Dichter die uneigentliche sei; und da3
man zuerst in Prosa, und dann in Versen gesprochen habe.

VI. Die Ungeheuer und die poetischen Verwandlungen
entstanden notwendig aus solcher Natur der frithesten
Menschen, die die Formen und Eigenschaften nicht von
den Subjekten zu abstrahieren vermochten; so mulliten sie
nach ihrer Logik die Subjekte zusammensetzen, wenn sie
ihre Formen zusammensetzen wollten, oder ein Subjekt
zerstéren, um seine urspriingliche Form von der entgegen-
gesetzten, die eingedrungen war, zu trennen; solche Ideen-
zusammensetzung brachte die poetischen Ungeheuer zu-
stande; wie im romischen Recht z. B. Ungeheuer, monstra,
die Geburten einer Hure hieBen, weil sie durch ihre nicht
gewisse und daher vagabundenhafte Erzeugung mensch-
liche Natur mit tierischer Eigentiimlichkeit verbanden;
wir finden sie als Ungeheuer (von einer ehrenhaften Frau
ohne Vermihlungszeremonie geboren) im Zwdlftafelgesetz,
das befahl, sie sollten in den Tiber geworfen werden.
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VII. Die Unterscheidung der Ideen schuf die Meta-
morphosen. Die Rémer haben uns, unter anderen heroischen
Ausdriicken des alten Rechts, auch diesen hinterlassen:
Hfundum fieri“ fiir jauctorem fieri“; 1) denn wie der Grund
und Boden das Besitztum mit seiner Oberfliche und dem,
was darauf gesit, gepflanzt und gebaut ist, trdgt, so trdgt
der approbierende VerduBerer den Rechtsakt, der ohne
seine Approbation zusammenstiirzen wurde, und verandert
sich also aus einem Beweglichen, der er ist, zu der ent-
gegengesetzten Form, einer unbeweglichen Sache.

') Bei Cicero und Aulus Gellius belegt. Das Excerpt des Paulus
Dia-conus aus der Schrift de significatu verborum von Verrius Flaccus
er-klirt: Fundus dicitur populus esse rei guam alienat, hoc est auctor.
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Wertmeta hern
I1n der b1ldenden Kunst

- Ein Beitrag zu einem Symposium mit dem Titel
»Symbols and Valuess, New York 1952,

I. Kode-Zeichen und Metaphern

In diesem Beitrag will ich mich mit der Frage befassen, woher es
kommt und wie es kam, daf} fiir viele Menschen kiinstlerische Er-
lebnisse hSchste Werte uberhaupt einschliefllich sittlicher Werte, aus-
driicken, verkdrpern und reprasenueren 1

Da ich mich hier hauptsachhch mit der Frage beschiftigen werde,
wie Farben und Formen in der historischen Vergangenheit dazu be-
nutzt wurden, derartige Werterlebnisse in uns auszulSsen, kann ich
mein Thema wohl am besten als das Problem »visueller Metaphern
fiir geistige Werte« bezeichnen; doch diirfte es angebracht sein, ein
paar Worte zur Rechtfertigung dieses Ausdrucks voranzuschicken.
Strenggenommen bezieht sich der Terminus »Metapher« im klassi-
schen aristotelischen Sinn nur auf Sprachfiguren. »Wenn Homer sagt,
>Achilles stiirzte sich wie ein Lowe auf seine Feinde:, gebraucht er
einen Vergleich; aber wenn er sagt, >Achilles, ein Lowe, stiirzte sich
auf seine Feinde:, dann verwendet er eine Metapher.«? Allerdings
geht diese feine Unterscheidung bei der Ubertragung auf die bil-
dende Kunst notgedrungen verloren. Nehmen wir als Beispiel Thor-
waldsens berithmtes Denkmal fiir- die Minner der Schweizergarde,
die in der Franz&sischen Revolution beim Sturm auf die Bastille auf
ihrem Posten fielen, den einstmals vielbewunderten »L&wen von Lu-
zern«. Wir konnen hier sagen, der Kiinstler habe sichtbar zum Aus-
druck bringen wollen, die Schweizer seien wie Léwen gestorben, oder
aber, sie seien als Lowen gestorben. Im allgemeinen sagt man, der
Lowe sei ein Symbol der Tapferkeit, aber es gibt gute Griinde, hier
dem Wort Metapher den Vorzug zu geben.® Die Veranstalter dieses
Symposiums haben uns ersucht, Symbole, die eine reine Zeichenfunk-
tion haben, nicht in unsere Betrachtungen einzubeziehen. Aber eben-
diese Bedeutung ist in der bildenden Kunst dem Wort Symbol sehr
hiufig zugeordnet worden.t Man verwendet es schon seit langem fiir
die charakteristischen Embleme und Attribute, die dazu dienen, be-
stimmte Gotter, Heilige oder Personifikationen voneinander zu un-
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terscheiden. Diese Symbole sind Gebilde, die in ihrer Gesamtheit ein
traditionelles System von Erkennungszeichen bilden, das einem
Chiffre-Kode entspricht.5 Die Attribute der Gottheiten und Personi-
fikationen wurden in eigens dazu verfafiten Sammelwerken beschrie-
ben und erklirt. Meistens handelt es sich bei diesen Attributen um
eine Art rudimentirer Darstellung einer charakteristischen Situation:
Jupiter trigt einen Donnerkeil, weil er als Donnerer am besten er-
kannt werden kann; die heilige Katharina wird mit dem Rad abge-
bildet, weil das Rad die Art ihres Mirtyrertums kennzeichnet, und
die Caritas mit einer Schar von Waisenkindern, weil sie ihr wenig- -
stens im Kleinen die Ausiibung ihrer Tugend ermdglichen. Diese
bildlichen Darstellungen dienen als Kennzeichen, fast konnte man
sagen als Abzeichen. Dagegen gehdrt der Lowe, um bei unserem Bei-
spiel zu bleiben, nicht nur in ein derartiges bilderschriftartiges fest-
stehendes Zeichensystem. Wie jedes andere sprachliche oder visuelle
Bild kann das Bild eines Léwen in den verschiedensten Zusammen- .
hingen gebraucht werden, um sehr verschiedene Ideen auszudriicken.
Das einzige, was diesen Ideen gemeinsam ist, ist ihre Herkunft aus
dem iiberlieferten Schatz wahrer oder legendirer dem Lowen zuge-
schriebener Eigenschaften, wie sie in Bestiarien und Fabeln ihren Nie- -
derschlag gefunden haben. Diese gesammelten Uberlieferungen be- -
stimmen sozusagen den Bereich der Metapher, sie umschreiben die
Gesamtheit ihrer Anwendungsmdglichkeiten. Welche dieser Eigen-
schaften wir in einem bestimmten Fall heranzichen wollen, ist weit-
gehend unserem Ermessen iiberlassen. In einem Fall ist es vielleicht
die Idee des Edlen und Vornehmen, die traditionell mit dem Konig
der Tiere verkniipft ist, in einem andern die Idee der Wildheit, und
vielleicht werden wir in einem dritten Fall eine licherliche Seite her-
ausgreifen wie etwa die iiberlieferte Furcht des Léwen vor dem
Hahnenschrei. Wie schon die alten Schriftsteller iiber Symbolik klar
hervorhoben, 148t sich jede dieser Eigenschaften isolieren und auf ein
anderes Objekt »iibertragen«: »Leo propter aliguam: similitudinem
significat Christum, et diabolume, wie Thomas von Aquin sich aus-
driickt.8 Kehren wir zu unserem urspriinglichen Beispiel, dem Denk-
mal von Thorwaldsen zuriick. Wir haben festgestellt, daf} es sich hier
nicht um ein feststehendes chiffreartiges Kodesymbol handelt und
dafl wir nicht berechtigt sind zu sagen: »In bildlicher Darstellung be-
deutet ein Lowe Tapferkeit.« Hingegen konnen wir sagen: »Auf
Grund der ihm traditionell zugeschriebenen Tapferkeit ist der Lowe
en geeignetes Symbol (eine geeignete Metapher) fiir Heldentum.«

_Es scheint mir in diesem Zusammenhang wichtig, von Anfang an
diese Unterscheidung klar zu betonen. Denn man kann die Tendenz,
alle %Ymboole im obigen Sinn sozusagen als Chiffren zu betrachten,
nur- iiberwinden, indem man sie bewuftmacht. Die Ansicht, daf}"
Symbole oder Bilder eine bestimmte Bedeutung (oder hochstens zwei
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polare Bedeutungen) »besitzen«, taucht immer wieder in den ver-
schiedensten Formen auf.? Thre letzte Ausformung findet sich in den
Schriften von C. G. Jung, denen nicht selten der Gedanke zugrunde}s;
liegt, dafl gewissen Bildern und bildhaften Vorstellungen ein ihnen
eigener bestimmter, unverinderlicher Sinn innewohnt. Es ist mcht',o
schwer zu verstehen, wie eine solche Ansicht entstehen konnte. Freuds Z
Entdeckung des Traumsymbolismus und die Tatsache, dafl dhnliche ™
Symbole vielfach in Folklore und Mythos wiederkehren, brachte
manche Forscher zu der Annahme, dafl unser Unbewufltes tatsich-
lich ein feststehendes »Kode-System« anwendet, um unsere geheim-
sten Wiinsche auszudriicken. Wenn dies wahr wire, kdnnten wir in
der Tat davon sprechen, dafl bestimmte Bedeutungen bestimmten
Symbolen »zugeordnet« sind. Sobald wir die Bedeutung eines Sym-
bols in einem Zusammenhang entritselt hitten, wiilten wir, in wel-
chem Sinne wir es in jedem beliebigen Zusammenhang einsetzen
kénnten — Zhnlich wie ein Wort, das wir im Lexikon nachgeschla-
gen haben. Aber man kann hier auch anders interpretieren Die
Behauptung der  Anthropologen, aufrecht stehende Stangen oder
Masten seien Phallussymbole, sollte man als eine abgekiirzte Formel
. fiir eine lingere, aber genauere Feststellung ansehen: »Aufrecht ste-
hende Stangen oder Masten eignen sich so gut zu Phallussymbolen,
~dafl ihre bewufite oder unbewufite Verwendung zu dlesem Zweds
* auflerordentlich verbreitet ist.« |
Ich will mich daher im folgenden nicht mit feststehenden oder kon-
ventionellen visuellen Wertsymbolen im oben erwihnten Sinn von
Kode-Zeichen befassen, wie sie in religidsen Riten Anwendung fin-
den, sondern mit Eigenschaften des Sichtbaren wie Farben nnd Eor-
men, die sich im symbolischen Sinne gebrauchen lassenomeuqmu8 gu-
Beispiel dessen, was ich eine visuelle Metapher nenr
der symbolische Gebrauch der roten Farbe in den
kulturellen Zusammenhingen. Rot ist die Farbe des .
Farbe des Feuers und als solche eine geeignete Meta |
was heftig, schreiend und gewaltsam ist. Es ist dah¢ '
daf Rot als Farbe des Haltesignals im Strafenve
wurde, und ebensowenig, dafl es zum Abzeichen revc |
litischer Parteien wurde. Aber obwohl diese beiden
auf einfachen biologischen Tatsachen beruhen, hat «
doch keine bestimmte »Bedeutunge. Ein kiinftiger Historiker oder
Anthropologe, der, sagen wir, die Bedeutung der roten Farbe in der °
Politik erforschen wollte, konnte zum Beispiel aus unseren Verkehrs-
signalen keinen Anhaltspunkt gewinnen. Wiirde man nicht erwarten,
dafl die Farbe, die »Halt« bedeutet, die »Konservativen«, und die
Farbe Griin, die den Weg freigibt, die vorwirtsstrebenden »Fort-
schrittlichen« repréasentiert? Und was wiirde er mit dem roten Hut
der Kardmale anfangen oder mit dem Zexchen des Roten Kreuzes?
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II. Metapher und Stellvertretung

Die Méglichkeit metaphorischer Ausdrucksweise entspringt der un- .
begrenzten Plastizitit des menschlichen Geistes, seiner Fihigkeir, .
neue Erlebnisse als Modifikationen von vorhergegangenen wahrzu-
nehmen und zu assimilieren, und seiner Eigenschaft, in den verschie-
denartigsten Phinomenen Parallelen zu sehen und sie untereinander
-zu vertauschen. Ohne diesen stindigen Prozef der Substitution gibe
es weder Sprache noch Kunst, noch iiberhaupt Kultur. Die Psycho-
analyse hat uns mit einer groflen Zahl von Ersatzbefriedigungen
vertraut gemacht, die es uns ermdglichen, Genugtuung zu finden in
Zielen, die weitab liegen von unseren urspriinglichen primitiven bio-
logischen Triebbediirfnissen. Sie zeigte uns zum Beispiel, wie die Be-
ziehung des Kindes zu seiner Mutter in verschiedenen Situationen _

auf immer neue Liebesobjekte »iibertragen« werden kann. Der Aus- !

druck »Ubertragunge, den die Psychoanalyse gebraucht, um diesen
Vorgang zu beschreiben, bedeutet aber wortlich das gleiche wie das
griechische Wort smetaphereine. Ich habe vor kurzem in einer At-
beit? zu zeigen versucht, dafl selbst eine scheinbar so rationale kiinst-
lerische Tatigkeit wie die bildliche Darstellung ihre Wurzeln in sold
einer »Ubertragung« unserer Beziehung zu begehrten Gegenstinden
auf geeignete Substitute haben konnte. Das Steckenpferd kann fiir
“ein »wirkliches« Pferd einstehen, weil man (metaphorisch) darauf rei-
ten kann. | o
Damit habe ich den Hintergrund skizziert, gegen den wir unser
heutiges Problem betrachten miissen: das Problem, wieso es kommt,
daf wir gewisse visuelle Eigenschaften von Werken der bildenden
Kunst als gleichbedeutend mit ethischen Werten erleben konnen. Die
Metaphern der Umgangssprache bilden vielleicht einen geeigneten
Ausgangspunkt fiir das Studium solcher Entsprechungen, besonders
diejenigen, die Eigenschaften von einem Sinneserlebnis auf ein ande-
res »iibertragen«. Diese sogenannten synisthetischen Metaphern,®
kraft derer wir zum Beispiel von einem samtenen Celloton, einem
silbrigen Sopran oder einer schreienden Farbe sprechen, sind fiir un-
sere Untersuchung besonders interessant, weil hier keine bewufite
Ubertragung stattfindet. Auf irgendeine Weise konvergieren die Vor-
stellungen von »silbrig« und von »Sopran« im Zentrum unserer
Psyche und gehen ineinander iiber. Ganz hnlich sprechen wir von
einer »schreienden Farbe«, nicht weil wir bewuflt die akustische
Eigenschaft »laut« mit der optischen Eigenschaft »grell« gleichsetzen,
sondern weil die Farbe eben auf uns den gleichen »Eindruck« macht
(iibrigens auch eine sehr charakteristische Metapher) wie ein Schrei.
quse Art der Konvergenz ist untrennbar von Werterlebnissen. Bio-
Vlogxs.che Werte eignen sich besonders gut als Metaphern fiir andere,
~getstige. Werte. Wirme, Siifle und Helle verschafften uns unsere
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ersten intensiven Lusterlebnisse, und daher sprechen wir von einer
warmen Freundschaft, einem siiflen Baby, einem leuchtenden Bei-
spiel. . . .

Auch andere Erlebnisse spielen herein. Wirtschaftlicher Wert
wird zur Metapher fiir Wert im allgemeinen Sinn. Die friiher ge-
brauchlichen Anreden »Teurer Freund« oder »Werter Herr« stam-
men vermutlich daher. Die sozialen Werte friitherer Zeiten sind zu
Metaphern geworden, so dafl wir etwa von einer »noblen Geste«
sprechen. Werte, die uns in unserer Kindheit eingeprigt wurden,
werden auf andere Verhiltnisse ibertragen und figiirlich angewendet:
Wir sprechen zum Beispiel von einem »schmutzigen Betragen« und
dergleichen.

In allen diesen Fillen haben wir wieder etwas ganz Ahn-
liches wie Synisthesie vor uns. Die Freundschaft wird als Wirme
empfunden — sie »wirmt uns das Herz«. Wenn diese Gleichheit des
Erlebens mehr ist als eine blof sprachliche Angelegenheit,!t dann
kénnen wir daraus zwel wichtige Schlufifolgerungen ziehen: die erste
bezieht sich auf den diagnostischen Wert unseres dsthetischen Wort-
schatzes, Kritiker haben zu allen Zeiten Metaphern verwendet, um
~ Lob und Tadel auszudriicken. Sie haben gewisse Farbzusammenstel-
" lungen als »vulgir« gebrandmarkt und die Vornehmheit gewisser
Formen hervorgehoben. Sie haben die ungeschminkte Aufrichtigkeit
der Malweise eines Meisters gepriesen und die Effekte eines andern
als kokette Mache verworfen. Vielleicht sagen diese Ausdriike in
ihrer Gesamtheit mehr tiber das dsthetische Erlebnis aus, als man ge-
wohnlich zuzugestehen bereit ist. Die zweite Schluffolgerung, die sich
uns hier aufdringt, ist diese: Die Asthetiker haben sich so lange damit
abgegeben, uns zu erkliren, was Kunst nicht ist und haben sich so
sehr bemiiht, die Kunst von allen nicht eigenstindigen Werten zu be-
freien, dafl schliefflich im Zentrum eine erschreckende Leere geschaf-
fen wurde. Die Synisthesie der Werte, die in unseren Sprachgewohn-
heiten ihren Niederschlag gefunden hat, deutet darauf hin, daf} diese
Leere etwas Kiinstliches ist. Die vielumstrittene Frage nach dem Be-
stehen oder Nichtbestehen »autonomer« kiinstlerischer Werte braucht
uns hier nicht zu beschiftigen. Wesentlich ist, dafl in unserem Erleben
immer Resonanzen aus anderen Wertsystemen mitschwingen. Es gab
einst gute Griinde, gegen eine Verwirrung der Werte in der Kunst-
kritik zu protestieren, vor allem gegen eine oberflichliche Verwechs-
lung von Kunst und Moral. Aber heute, wo diese Gefahr nicht mehr
besteht, sollten wir ohne Zogern die Tatsache anerkennen, dafl es
wenige Menschen gibt, die Kunst niemals als sittlichen Wert er-
leben. | .

Die Hauptaufgabe meiner heutigen Ausfithrungen wird sein, Ver-
mutungen aufzustellen iiber die Richtung, in der wir nach einer Erkli-
rung dieser Tatsache suchen konnen.
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I Gold als Symbol

Die Freude am Licht ist zweifellos tief in unserer biologischen Na-
tur verwurzelt, und dasselbe gilt fiir die Freude an allem, was glinzt
und glitzert. Es ist kein Wunder, dal wir dieser elementaren Reak-
tion das Symbol fiir Wert schlechthin verdanken: Denn Gold ist ja
nichts anderes als das glinzende, sonnenhafte Metall, das weder

rostet noch sich verfirbt, und Juwelen sind im Grunde nichts als glit- -

zernde Steine, die nicht zerbrechen. Einstmals — und das ist noch
gar nicht so lange her — bestand Reichtum und Wohlhabenheit zum
groften Teil aus solch prichtigen Dingen, an denen sich das Auge
weiden konnte, Damals konnte sich der Geizhals am Glitzern seiner
Dukaten erfreuen, wo er heute nur seine Kontoausziige bewundern
kann. Die Tatsache, dafl man Reichtum als solchen nicht mehr wahr-
nehmen kann, dafl er nicht mehr direkt unser Auge erfreut, ist nur
eine der Trennungslinien, die sich zwischen Werterlebnis und Alltags-
geschehen geschoben haben; sie gehort zu dem Preis, den wir fiir
unsere hochentwidckelte Kultur zu zahlen haben. Viele Urkunden aus
alter Zeit zeugen fiir die grofle Bedeutung der Wert-Metaphern Kost-
barkeit und Glanz, die sich sozusagen gegenseitig verstirken. Ein solches
Dokument versetzt uns mit einem Schlag in das Zentrum unseres
Problems. AU oo el

Im zwolften Jahrhundert verfaflite- Abt Suger von St-Denis eine
berithmte 'Beschreibung des Neubaus der Kirche seiner Abtei (des
ersten Bauwerks im gotischen Stil) und der Schitze, die er ihr weihte.
In einer berithmten Stelle dieser Schrift beschreibt er, wie der An-
blide eines kostbaren, mit Edelsteinen besetzten Reliquiars seine
Seele »von der irdischen Welt in die Welt des Geistes erhebt ana-
gogico more«. Die philosophischen Hintergriinde dieser Stelle wurden
vom letzten Herausgeber der Schriften Sugers, Professor Erwin
Panofsky, erschopfend ergriindet.2 Er weist nach, dafl Suger seinen
Schatz im Sinne jener neuplatonischen Lichtmetaphysik betrachtet,
die mit dem Namen des Dionysius Aeropagita, dessen Andenken in
Sugers Abtei besonders gepflegt wurde, innig verkniipft ist. Bei ihm
fand Suger ein hochentwidkeltes System religitser Symbolik, in der
das Licht die sichtbare Manifestation des Gottlichen ist. Panofsky
meint iiberdies, dafl der Anblick des glitzernden Kleinods den Abt in
eine Art religioser Trance versetzt haben diirfte. Fiir uns ist in die-
sem Zusammenhang wesentlich, daf ein solcher Zustand niemals
durch den Anblick von wertlosem glitzerndem Tand hervorgebracht .
worden sein kénnte. Nur weil der Abt bei seinen Andachtsiibungen
sich dberwiltigt fiihlte von dem Bewuftsein des unermeflichen
Werts, den er vor Augen hatte, und weil seine Philosophie ihm er-.
laubte, sich dem Ubersinnlichen in der Gestalt sinnlich greifbarer
Symbole zu nihern, konnte der Glanz als eine Metapher fiir das °
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Reich des Lichts wirksam werden. Wie immer, kann auch hier Sehen
und Wissen nicht getrennt werden.

Das Besondere an Sugers Beschreibung ist die Klarheit seiner Ana-
lyse. Die Verwendung von Glanz und Kostbarkeit als Metaphern fiir
das Géttliche findet sich beinahe iiberall in der religiosen Kunst.13

In seinem Buch Symbolism and Belief hat Professor E. Bevan eine
Anzahl dieser grundlegenden Metaphern aufgezihlt, die seit alters
- her der Menschheit dazu dienten, sich die »hoheren Michte« vorstel-
Jen zu konnen. Hohe selbst ist eine der wichtigsten unter ihnen, und
der Autor weist darauf hin, dal wir uns von dieser riumlichen Me-
tapher nicht losmachen konnen, was immer fiir Ausdriicke wir auch
wihlen mbgen — sei es »Superioritit«, »hSherer Wert« oder Worte
wie »erhaben«, »hervorragend«, »transzendent« und viele andere.ts
In der Kunst wie im Leben gesellen sich zu den Koordinaten »Licht
und Finsternis« und »Hohe und Tiefe« nicht selten die von physischer
Schonheit und Hiflichkeit, wobei diese Worte nicht in irgendeinem
abstrakten Sinn gemeint sind, sondern einfach als der Gegensatz zwi-
schen Wohlgestalt, Gesundheit und Kraft auf der einen und Mifibil-
dung, Krankheit und Hinfilligkeit auf der andern Seite. Die Potenz
dieser Metaphern manifestiert sich in zahlreichen detaillierten allego-
rischen Darstellungen, in denen eine Schar von schonen, wohlgestal--

teten . Personifikationen eine Horde hidfllicher symbolischer Unge-
~ heuer aus den erhabenen Regionen strahlenden Glanzes in den dunk-
len Abgrund schleudert. Diese Bilder sind charakteristisch fiir den
- allgemeinsten und einfachsten Typus von Wertmetaphern, in denen
das Schone das Gute, das Gesunde das Freundliche und das Leuch-
tende das Heilige vertritt. Obwohl die Philosophie Platons dieser
Idee der Gleichsetzung des Schénen mit dem Géottlichen ihr meta-
physisches Siegel aufdriickte, ist diese Symbolik eigentlich zu nahe-
liegend, um wirklich interessant zu sein. Tatsichlich hat sich die
Kunst schon seit langem Bereiche von Metaphern zu eigen gemadht,
- die weit iiber diese einfachen Gleichsetzungen hinausgehen.

IV. Edle Einfalt

- Als Leone Battista Alberti im fiinfzehnten Jahrhundert iiber die
- Innendekoration von Gotteshdusern schrieb, behandelte er den Ge-
brauch des Goldes nur, um ihn abzulehnen. Unter Berufung auf die

Autoritit Platons und Ciceros trat er dafiir ein, reines Weif! zu ver-

yvendgn, da er iiberzeugt war, dafl die Himmlischen Michte Reinheit
- 'im Leben und in der Kunst iiber alles schitzten. Auf den ersten
Blik konnte es scheinen, als hitte Alberti nur eine visuelle Metapher,
den G]a»nz, mit einer andern, der Reinheit, vertauscht. Verstehen wir
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jedoch seine Vorschrift im Zusammenhang mit der humanistischen
Kultur seiner Zeit, dann zeigt es sich, dafl zwischen Sugers unmittel-
barem Erleben gottlichen Glanzes in der kostbaren Pracht seiner
Reliquiare und Albertis Befiirwortung der Reinheit ein wichtiger
Unterschied besteht. Das Wesentliche ist, daf Alberti die Befriedi-
gung, die duflere Pracht gewihrt, zugunsten von etwas ablehnt, dem
er eine hohere Wiirde zuschreibt. Er schitzt die weille Wand niche
nur fiir das, was sie ist, sondern ebensosehr fiir das, was sie nicht ist.
Dieses Element der Verneinung ist in Ausdriicken wie »rein« und
»schmudklos« schon enthalten. Die Stellung der Kunst innerhalb des
kulturellen Bezugssystems war damals schon eine solche, dafl die be-
wufite Ablehnung einer erwarteten Befriedigung fiir sich allein schon
imstande war, Werte auszudriicken.

Selbstverstindlich wohnt eine solche Bedeutung einer Ablehnung
nur inne, wenn sie einen Verzicht zugunsten »hSherer« Werte an-
zeigt. In den Bethdusern der Puritaner geschieht die Ablehnung von
Glanz und Buntheit aus dem Prinzip der Reinheit der Religion; das
isthetische Erlebnis soll soweit als moglich ausgeschaltet werden. Ge-
wifl kann unter Umstinden die kompromifllose Sachlichkeit einer
schlichten Baracke auf uns einen groflen Eindruck machen. Aber das
war es nicht, was Alberti meinte; denn die Renaissance war iiber-
zeugt, dafl ein solcher Verzicht innerbalb des Reichs der Kunst héhe-
ren Werten dienstbar gemacht werden kénne. Wir stehen hier am
Anfang eines tiefgehenden Prozesses kultureller Verfeinerung, einer
Entwidilung zu zunehmender Vielschichtigkeit und Kompliziertheit,
die zur Folge hatte, dafl, mag man es nun begriiflen oder bedauern,
die abendlindische Kunst sich fiir alle Zeiten .von einem einfachen
Appell an die Sinne lossagte. Das heiflt nicht etwa, dafl die Renais-
sance-Schriftsteller das Gold verachteten. Sie waren nur stets bestrebt
zu beweisen, dafl die Kunst als solche Werte schaffe, die das Gold
»iibertrumpfen« konnten. Alberti erklirte an anderer Stelle seinen
Lesern, eine bleierne Statue von Phidias sei mehr wert, als ihr eigenes
Gewicht in Gold.#® Der Kiinstler der Renaissance ‘war stolz darauf,
daf die Werte, die seine Kunst schuf, auf einer hoheren Ebene lagen
als die oberflichlichen Befriedigungen, die Glanz und Schimmer ge-
wahren konnten., ' _ . :

- Durdch ein seltsames historisches Miflverstindnis entstand die weit-
verbreitete Ansicht, daf fiir die bildende Kunst der Renaissance, im
Gegensatz zur strengen Geistigkeit des Mittelalters, die glanzvolle
Befriedigung unserer Sinne im Vordergrund stand. Die Zeitgenossen
dieser groflen Umwilzung sahen die Sache jedoch in einem andern
Licht. Die allererste Wiirdigung von Giottos: »Erneuerung der
Kunst«, die Boccaccio weniger als eine Generation nach dem Tod des
Meisters in sein Decamerone aufnahm, 1ift dariiber keinen Zwei-
fel offen: Er preist Giotto als den Maler, der
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sjene wahre Kunst wieder ans Tageslicht hob, die jahrhundertelang
begraben gewesen war unter den Irrlehren derer, die mit ibrer Male-
vei lieber den Augen der Unwissenden als dem Geist der Weisen zu

gefallen suchtene 7

Dieser Gegensatz zwischen einer niederen Form der Kunst, die
dem ungebildeten Volk gefillt, und einer »hGheren« Form, die nur
von den Gebildeten verstanden und geschitzt werden kann, wird im
sechzehnten und siebzehnten Jahrhundert zu einem Gemeinplatz der
Kunstkritik. Eine amiisante Anekdote aus Vasaris Leben der Ma-
ler8 mag das illustrieren: Er erzidhlt, Sixtus IV. habe demjenigen
der vier mit der Ausschmiickung der Sixtinischen Kapelle betrauten
Maler, der die beste Leistung vollbrachte, eine besondere Belohnung
versprochen. Die wahren Meister, Botticelli, Perugino und Ghirlan-
dajo, taten ihr Bestes. Der vierte jedoch, Cosimo Rosselli, wufite nur
allzugut, daBd er »arm an Erfindung und schwach in der Komposi-
tion war«. Seine Kollegen sahen amiisiert zu, wie er sein Fresko mit
grofen Mengen von leuchtenden Farben, Ultramarin und Gold be-
decdkte, um auf diese Weise seine Schwichen zu verbergen. Zuletzt
war er es aber, der lachen durfte, denn der Papst, der nichts von
Kunst verstand, belohnte nicht nur den Stiimper mit dem Preis, son-
* dern verlangte obendrein, daf die andern in ihren Bildern auch reich-
lich Gold verwenden sollten. |

Der Geschmadk, iiber den Vasari sich hier lustig macht, ist der Ge-
schmack der Philister. Dabei erhht es die Pikanterie der Anekdote,
dafl der Papst selbst es ist, der als Philister hingestellt wird und der
sich dadurch den Kiinstlern, die er beschiftigt, kulturell unterlegen
erweist, Wir konnen auf weitere Beispiele verzichten. In der streng
hierarchischen Gesellschaft des sechzehnten und siebzehnten Jahr-
hunderts wurde dieser Gegensatz zwischen dem »Edlen« und dem
»Unedlen« geradezu zu einem Hauptthema der Kunstliteratur. Aller-
dings war man weit davon entfernt, diesen Gegensatz als eine Me-
tapher zu erkennen. Im Gegenteil, man nahm an, daf8 bestimmte For-
men oder Genres »wirklich« vulgir sind, da sie dem gemeinen Volk
gefallen, wihrend andere ihrem Wesen nach edel sind, weil nur ein
gebildeter Geschmack sie schitzen kann. Alle Beispiele fiir solche ge-
hobene Formen des Anstands und der Kunst weisen immer in die-
sel.be Richtung. Stets enthilt das, was den »guten Geschmadk« kenn-
zeichnet, ein negatives Element. Er setzt voraus, dafl man es ablehnt,
sich durch die Erwartung unmittelbarer sinnlicher Befriedigung, die
fir den Pobel verfiihrerisch wirke, beeinflussen zu lassen. Schreiende
Farben, herausfordernde Kleidung, der Gebrauch von Kraftausdriik-
ken und Zhnliches »verletzen den Anstand« und sind Zeichen schlech-
- ten Geschmadks, : '

Diese Gleichsetzung von »Geschmack« und »Manieren« ist tief in
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den Traditionen unserer Kultur verwurzelt. Norman Elias beschreibt
in seinem Zuferst interessanten Buch »Uber den Prozefl der Zivili
sation«, 19 wie unsere Triebbefriedigungen mehr und mehr sozialen
Beschrinkungen unterworfen werden, die sich in den verschiedensten
sozialen Verhaltensnormen verfolgen lassen. Auf diesem Gebiet ver-
stehen wir ohne Schwierigkeit, wie es zur Gleichsetzung der Wert-
skala von Geschimack und Benehmen mit der sozialen Hierarchie
kommen konnte, die vom Adeligen an der Spitze bis hinunter zum
»Pobel« reichte. Es ist eine historische Tatsache, dafl sich soziale Ta-
bus gewdhnlich von oben nach unten ausbreiten. Der Edelmann
speiste schon soigniert an einer reichgedeckten Tafel, als der Bauer
~ sein Essen noch irgendwie hinunterschlang. Auch wenn in Wirklich-
keit diese Verfeinerung der Sitten bei den Aristokraten nicht immer
ihr Gegenstiick im Kunstgeschmack hatte — wie etwa beim Papst in
Vasaris Anekdote —, leitete sich die Metapher fiir das »Edle« von
dieser grundlegenden sozialen Schichtung ab. Denn die Zuriickhaltung
des Aristokraten hat nicht blof mit Zuflerlichen Manieren zu tun.
'  ich die Realitit ausgesehen haben mag, wurde sie vor
\lische Eigenschaft aufgefaflt, als eine Beherrschung der

4 als ein »Sich-in-der-Hand-Haben«. Dies gilt gleicher-

~ * »Gravitas« der Romer wie von der »Mesure« oder

Yes Rittertums. Und wenn Nietzsche in seinem hyste-

les Adeligen »die langsame Gebirde, auch den lang-

samen Blick«20 als ein: besonderes physiognomisches Merkmal der
Vornehmheit hervorhebt, will auch er damit Personen von grofler
Selbstbeherrschung charakterisieren, die nicht durch plotzliche Im-
pulse veranlaflt werden, eine Bewegung zu machen oder sich umzu-
blicken. Ist diese Analyse einer der grundlegendsten Metaphern rich-
tig, so ermdglicht sie uns vielleicht einen ersten Einblick in den Pro-
zef}, durch den Kunst selbst fiir uns zu einem Symbol sittlicher Werte
werden kann. In dem Koordinatensystem, das unsere Kultur aufge-
richtet hat, konvergieren der Verzicht auf Triebbefriedigung, das
Vornehme und das Gute und fliefen in Eins zusammen. Es trifft sich
gut, dal der Historiker meiner Generation diese Deutung, die an

- historischem Material gewonnen wurde, durch Introspektion iiber-
- priifen kann,2t ‘ : : o

. V. Reine Linien
Die Voraussetzungen fiir eine solche Uberpriifung sind im Augen-
blidk recht giinstig. Denn wir haben in den letzten Jahrzehnten eine
- Umwilzung des Geschmadcks miterlebt, die mit jenem oben geschilder-
- ten Prozefl der Verfeinerung und Tiefenschichtung viel. gemeinsam
hat. Schematisch gesprochen, kénnte man sagen, die Renaissance habe
der »Vornehmbheit« zuliebe auf Prunk verzichtet, und das zwanzigste
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Jahrhundert habe den »reinen Linien« zuliebe das Ornament aufge-
geben. Wer sich die Schlagworte vor Augen hilt, die in diesem Streit
gebraucht wurden und noch gebraucht werden, wird erkennen, dafl
auch hier soziale und ethische Gesichtspunkte unaufldslich mit den
dsthetischen Wertungen verflochten sind. Aber vielleicht haben wir
heute schon geniigend Distanz gewonnen, um beiden Parteien mit
einer gewissen Objektivitit gegeniiberzustehen. Weshalb schwelgten
unsere Vorfahren aus der zweiten Hilfte des neunzehnten Jahrhun-
derts, jener Zeit, die in England mit der Regierung der Konigin Vic-
toria zusammenfillt und nach ihr benannt wird, in Verzierung und
Ornament? Die naheliegendste, wenn auch schematische Antwort ist,
daf} Verzierung und Ornament fiir sie stellvertretend die Bedeutung
von »Kunst« angenommen hatten. In dem komplizierten und viel-
schichtigen Aufbau unserer sthetischen Reaktionen ist eine solche
Entwicklung nicht erstaunlich. In der Renaissance hatte die Kunst
einen eigenstindigen Wert erhalten, der, wie wir gesehen haben, von
Kostbarkeit und Glanz véllig getrennt war. So war es kaum erstaun-
lich, dal die Kunst nun ihrerseits ein Gebiet wurde, aus dem man
Metaphern fiir Wert entlehnen konnte. Wenn man im achtzehnten
Jahrhundert eine Landschaft bewundern wollte, bezeichnete man sie
als’ »malerisch«, das heifit, man verglich sie mit Landschaften, die
man auf Bildern gesehen hatte2?2 Ahnlich verzierte man zum Bei-
spiel im neunzehnten Jahrhundert eine Schere mit gotischen Motiven,
damit auf diese Weise dieser praktische Gegenstand irgendwie teil-
habe an der Aura hoherer Werte, der die Denkmailer aus dem Zeit-
alter des Glaubens umgab. Allerdings ist diese Verwendung des Orna-
ments keine Erfindyng—des—ngunzehnten Jahrhunderts. Alle Mode-
stedmunge in dew beruhen in der Regel auf solchen
Assoziatiofhen — und wer kann sagen, wo Mode aufhért und Stil be-
*Dér Florentiner Biirger, der sein Haus mit einem Portal »all’
antica« verzierte, wollte es damit gleichsam in einen antiken Tempel
verwandeln, um auf diese Weise aller Welt kundzutun, dafl die
Ideale der edlen R6mer auch die seinen seien. In der grauen Vorzeit
hatte das Ornament selbstverstindlich eine stirkere, unmittelbarere
Wirkung.23 Fiir den primitiven Kiinstler, der den Henkel eines Ge-
fifles als Schlange oder die Ausgufléffnung als Vogelschnabel bildete,
wurde der Henkel zur Schlange und der Ausgufl zum Vogelschnabel
und hatte dadurch Anteil an den magischen Kriften, die diesen Tie-
ren innewohnten. Auch hier kann man in gewissem Sinne von Me-
tapher sprechen: Dadurch, daf die »Beine« des Tischs in apotro-
piischen Krallen enden, wird der Tisch eins mit dem schiitzenden
Tier. Aber wie immer es einstmals damit stand — in der Zeit, von
der wir sprechen, war Ornamentik und Dekoration zu einer Me-
tapher fiir Kunst geworden, und zwar fiir Kunst als das Symbol
oder sichtbare Zeichen des Wohlstands. Die Interieurs unserer
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Grofleltern und Urgrofleltern mit ihren Zimmerpalmen, ihren Plijsch-
vorhiingen, ihren Jagdtrophden, ihren iiberall verstreuten Nipp-
sachen und ihren schweren Stilmdbeln mit dekorativen Motiven aus
all den besten Epochen, waren den aristokratischen Museen, den
»Kunst- und Wunderkammern« nachgebildet, in denen durch Jahr-
hunderte aus aller Herren Linder zusammengeraffte Kuriosa und
Kunstwerke Zeugnis gaben von der Welterfahrenheit und dem »Ken-
nertum« der Besitzer. Aber mit einem Schlag wurde das alles von
einer sich gleichsam spiralig weiterentwickelnden neuen Geschmacks-
ricitung in Grund und Boden verdammt und als »protzige Ge-
schmadklosigkeit« mit Tabu belegt. Die schweren Vorhinge mufiten
fort, die Fenster mufiten ausgeweitet werden, um Licht und Luft in
die »dumpfen« Riume zu lassen. Die Nippsachen wurden als »Staub-
finger« verbannt, die »falschen« Stucco-Verzierungen der Plafonds
und die sinnlosen »Auswiichse« der Mobel mufiten heruntergeriumt
werden, um sachlichen, »reinen« Linien Platz zu machen. Mag sein,
dafl diese Geschmacksumwilzung eine rationale Basis hatte. Mdg-
licherweise kam der Anstof von den Entdeckungen Pasteurs und der
Furcht vor Krankheitskeimen, die in vollgestopften, nie gekehrten
Ecken lauerten. Aber was immer es gewesen sein mag: gestiitzt auf
Introspektion mdchte ich doch behaupten, daff mit der Berufung auf
Hygiene durchaus nicht alles gesagt ist. Gar manches von dem, was
uns als »modern« zusagt, ziehen wir nicht deshalb vor, weil es ob-
jektiv gesehen hygienischer ist, sondern weil es unsere Ideen von
Reinlichkeit und einem rationalen Lebensstil besser zum Ausdruck -
zu bringen scheint. Unsere Vorfahren wihlten ihre Metaphern aus
der Welt des Museums. Wir suchen die unseren im Operationssaal
- oder in der Maschinenhalle. Der Primitive verwandelte seinen Tisch
metaphorisch in ein schiitzendes Tier und der Patrizier der Renais-
sance seinen Palast in einen romischen Tempel; uns Heutige fordert
man auf, unser Haus als eine » Wohnmaschine« zu betrachten. Die
Maschine selbst oder genauer gesagt die Welt der 'Technik wurde
zu einer ergiebigen Fundgrube fiir Metaphern der verschiedensten
Art. Man verwendet metaphorische Stromlinien, um Funktionstiich- -
tigkeit anzudeuten oder »auszudriicken«, selbst wo von einem raschen
" Luftstrom, der Reibung erzeugen konnte, keine Rede sein kann. In
dhnlicher Weise sind Hygiene, Reinlichkeit und Unverfilschtheit zu
Quellgebieten fiir Metaphern geworden, die uns veranlassen, unsere
Waren in Cellophan zu hiillen und unsere. Wohnungen mit Chrom-
stahlmdbeln einzurichten wie Sachlichkeit und Tiichtigkeit atmende
Biiros. Ebenso wie beim Umschwung zu einer Betonung von »An-
stand und Wiirde« in der Renaissance, ist man sich auch bei dieser
Umwilzung ihrer stark sozialen Obertone stets bewufit. Der Haupt-
einwand gegen den Einrichtungsstil der »Griinderzeit« ist der Vor-
wurf des »Unfeinen«, womit gesagt werden soll, dafl er einem allzu
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leichte, allzu primitive Befriedigung an Aufput‘z und Kitsch gestat-
tete. Biicher iiber Innenarchitektur machten kein Hehl daraus, dafl
man sich gesellschaftlich blamiert, wenn man einen bestimmten Lam-
penschirm einem andern vorzieht. Freilich sxr}d wir heute schon mit-
ten drin in der nichsten Phase. Auf dem Gebiet der Kunst ﬁnde.n die
»organischen« Formen eines Henry Moore n_lehr_ Ar!klang bei fier
Avantgarde als die »konstruktivistische« Reinheit eines Mondrian
oder Pevsner. Alle mdglichen reichverzierten »Greuel« aus der Grof3-
viterzeit werden heute als »amiisant« geschitzt und gesammelt,
offenbar ein Hinweis, dafl wir genug Distanz zu ihnen gewonnen
haben, um uns nicht mehr von ihnen bedroht zu fiihlen.
Was die Introspektion mit besonderer Deutlichkeit zu zeigen
scheint, ist die Tatsache, daf8 wir den iiberladenen Stil nicht blof aus
4sthetischen Griinden ablehnten. Was uns in Kunst und Kunstgewerbe
“als vulgir erscheint, 138¢ uns nicht einfach kalt. Es mififalle uns so
sehr, da wir uns geradezu angewidert fithlen. Das Entstehen neuer
Metaphern fiir das »Keusche und Reine« erzeugt notwendigerweise
als Gegenstiick eine starke Abneigung gegen Formen, die uns als
effekthascherisch, aufdringlich und geradezu unanstindig vorkom-
men. Die Stirke des Widerwillens, den uns Dinge einfloflen, die wir
als Schund, als iiberladen oder als Kitsch empfinden, verrit, wie sehr
wir emotionell an der Sache beteiligt sind. Es ist auch nicht schwer
festzustellen, woher das kommt. Wir reagieren, als ob wir uns gegen
eine Verfiihrung zur Wehr setzten, und die Metaphern, die wir ge-
brauchen, weisen in dieselbe Richtung. Wenn wir sagen, ein Gemilde
sei »kitschig«, deuten wir damit an, dafl die primitiven Befriedigun-
gen, die es bietet, nichts fiir gebildete Erwachsene sind. Wir nennen
es siillich, als ob es an unsere Naschsucht appellierte. Unsere Reak-
tion zeigt auf Schritt und Tritt, dafl wir diese Art von kiinstlerischen
Befriedigungen gleichsetzen mit der Befriedigung anderer infantiler
Begierden, die wir zu beherrschen gelernt haben. Wir empfinden
W_erke, die wir als kitschig bezeichnen, gleichzeitig als zu siifilich, zu
geil, zu weich und zu iippig (mit einem unmifiverstindlichen eroti-
sc.hen Anklang). Es scheint, dal nur Kunstwerke aus einer Epoche,
d}e erst vor kurzem mit dem Tabu einer weiterentwickelten, um
nicht zu sagen verfeinerten Geschmacksrichtung belegt wurden, in
dieser Art auf uns wirken. Formen aus fritheren Epochen erscheinen
uns manchmal als armselig, aber selten als »widerlich«. Die Verwen-
dur_ug \.ron.GoId, c!ie .den Gebildeten der Renaissance so sehr mififiel,
:V:flluzlseds;; E!s dkxnixsql und g.esdmad;los'er.n?fand.en, macht heute
PO kan::: ruck einer anzwheqden Naivitdt. Wir haben das Ge-
» n uns den Genuf} dieser einfachen Freuden ohne Ge-
fahr gestatten. Wir haben heute beinahe schon die zweite Windung
der Spirale vollendet, in der sich unsere Kunstanschauung bewegt.
Auf dieser zweiten Stufe empfinden wir das »Primitive« selbst als
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einen Wert, der als Metapher dienen kann fiir alles was stark, ehr-
lich, unmittelbar und sunkompliziert« ist. Der Kunst der Vergan- :
genheit wurde nicht selten diese symbolische Rolle zugewiesen.%

Wenn man das Resultat unserer kurzen Abschweifung auf das Ge-
biet der Introspektion verallgemeinern darf, bedeutet das, dafl unsere
Einstellung zu gewissen Elementen des kiinstlerischen Ausdrucks einer -
Kurve folgt, die mit der Kurve unserer Reaktionen auf andere For-
men der Befriedigung parallel lduft. Die Ergebnisse, zu denen Elias -
kommt, diirften fiir unser Gebiet genauso gelten wie fiir andere Ge- |
biete der Verfeinerung der Sitten.?® Er beschreibt, wie der Prozef
der Zivilisation die »Peinlichkeitsgrenze« nach vorn verlegt, das
heifit die Grenze dessen, was einem intensivste Verlegenheit und Un- .
behagen verursacht, aber gleichzeitig andere Gebiete, die nicht mehr -
als bedrohlich empfunden werden, rehabilitiert. Die Art und Weise, :
wie der Spiefler auf die komplizierten und vielschichtigen Regres- :
sionen der modernen Kunst reagiert, ldflt vermuten, dafl auch sie als
~ eine Bedrohung empfunden werden, gegen die die Psyche Verteidi- |
gungen aufrichten mufl. Nicht nur die kiinstlerisch Gebildeten, son-
dern auch einfache, ungeschulte Menschen empfinden manche Kunst-
werke als Dinge von hohem sittlichen Wert und lehnen andere als
»unmoralisch« ab. Die Haltung beider Gruppen mag mehr subjektive
* Berechtigung haben, als wir manchmal zuzugestehen bereit sind.

VI. Impuls und Beherrschung

Wir kénnen vielleicht die beiden vorhergehenden Abschnitte da- -
hingehend zusammenfassen, dafl innerhalb des Bezugssystems unserer
Kultur die Kunst nicht nur mit jenen natiirlichen, ziemlich selbstver-
stindlichen Metaphern operiert, die ein beliebtes Thema der Asthe-
tik bilden — wie etwa intensive Farben fiir intensive Leidenschaf-
ten —, sondern auch mit ihrer Negation und daff gerade auf diese
Weise, also durch Negation, Zuriickhaltung und Verzicht, die Kunst
nicht selten Metaphern fiir hohere Werte schafft. Bevor wir diese Er-
gebnisse verallgemeinern, miissen wir jedoch gewisse Schwierigkeiten
in Betracht ziehen. Eine davon ist die Beziehung zwischen Kunst
und Geschmack. Nicht daf} ich es fiir moglich, ja auch nur fiir wiin-

~schenswert halte, diese beiden Sphiren scharf gegeneinander abzu-
setzen oder ihre Grenzen festzulegen. Aber auch ohne eine ausdriick-
- liche Definition zu versuchen, kann man ruhig sagen, dafl »der gute
Geschmack« sich oft mit recht schwachen Kunstwerken zufrieden- -
gibt, vorausgesetzt, daf} sie sich nicht zu wild gebirden. Und wenn
wir zur Romantik neigen, werden wir vielleicht intuitiv das Gefiihl -
haben, dafl der Geschmack nicht selten der Feind der Kunst ist und
ihre Vitalitit erstickt. In jener Epoche, die man als »The Age of
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Taste« (Das Zeitalter des Geschmacks) zu bezeichnen pﬂe_gt, hat nie-
mand geringerer als Sir Joshua Reynolds die Gefahren eines solchen
Ideals der »edlen Einfalt«, das damals ganz besonders en vogue war,
so klar herausgestellt, daf ich ihn am besten selbst sprechen lasse:

»Wenn Schlichtheit, statt als Korrektur zu dienen, zum Selbstzweck
wird, das heiflt, wenn ein Kiinstler diese Eigenschaft auf Kosten
aller anderen an sich zu schitzen scheint, dann wird ein solches be-
tontes Hervorheben nicht weniger unangenehm und widerwirtig als
jede andere Affektation. Aber der Kiinstler selbst wird vermutlich
mit seinem Werk zufrieden sein; denn wenn es sich herausstellt, dafl
die Welt es mit Gleichgiiltigkeit oder Widerwillen betrachtet, da ihm
jede Eigenschaft fehlt, durch die es den Geist erfrischen oder ergdtzen
konnte, wird er sich mit dem Gedanken trosten, dafl es eben Schlicht-
heit besitzt, eine Form von Schonheit, die zu rein und keusch ist, um
von gemeinen Seelen gewiirdigt zu werden. '

Es ist in der Kunst nicht anders als im Leben; wir wiirden keines
Menschen Charakter enthusiastisch wegen seiner Tugend bewundern,
wenn diese Tugend aus nichts bestiinde als aus dem Nicht-Vorhan-
densein von Lastern.«26

et _

. Die Heranziehung des Sittlichen zum Vergleich, die Reynolds vor-
nimmt, kénnen wir fortfilhren und sagen: Angepafltes soziales Ver-
halten an sich ist noch keine Tugend; Zuriickhaltung wird nur dort
als sittlicher Wert empfunden, wo man Leidenschaften fiihlt, die zu-
riickgehalten werden. Bei unserem Ansprechen auf jene kiinstleri- -
schen Entsagungen und Verzichte, mit denen wir uns hier befassen,
handelt es sich zweifellos um etwas sehr Verwandtes. Es ist allerdings
nicht immer leicht, die edle Einfachheit eines echten Kunstwerks von
ihrem nicht ganz so edlen Isotop, der »geschmackvollen Arbeite, zu
unterscheiden. Besonders in der Architektur gehen die Meinungen
dariiber auseinander — ein Beispiel dafiir ist die verschiedene Wert-
sd}éitzung L. B. Albertis, jenes Renaissancebaumeisters, dessen Dok-
trin der »Reinheit« weifler, schmudkloser Winde wir fiir unsere Be-
welsfiiglrung herangezogen haben. Aber im grofien und ganzen ha-
ben wir doch das Gefiihl, dafl wir zwischen dem Fehlen von Affekt
und seiner Beherrschung unterscheiden konnen und daf ein grofles
Kunstwerk. ausgezeichnet ist durch eine besondere Intensitit der
Impulse, die durch eine noch grifere Intensitit von Beherrschung
und Disziplin aufgewogen und geziigelt wird.

-Wir beriihren hier ein Problem physiognomischen Verstehens, das
das Lel?ens?vyrk‘ von Ludwig Klages ausmachte. Leider ist der Wert
;?rrz?d ri:ltil;i::::nBeyirstéi;dnisls)es" stark beeinfrachtigt.' durch seinen
aller poomus B¢ ]f onscher Prigung und seine heftige Ablehnung

rationalen Diskussion. Klages ging von der Graphologie aus. Es
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kam ihm darauf an, zu zeigen, dafl derselbe Zug oder das Fehlen -
eines bestimmten Zuges in der Handschrift eines Menschen verschie- -
dene Bedeutung haben konnte, je nachdem, ob man ihn als ein Zej.
chen schwacher Impulse oder als ein Zeichen starken Widerstands
gegen starke Impulse sah. Er fihrte den Begriff des Formniveaus ein, -
" worunter er einen intuitiv wahrgenommenen, allgemeinen Grad per-
sonlicher Leistung verstand, der es uns ermdglicht, auch durch die
 disziplinierteste Schrift das »Leben« durchzufiihlen, das in ihr pul-
siert.2? Der Dualitit, die ihm offenbar vorschwebt, entspricht in
einer einfacheren, weniger metaphysischen Form der Gegensatz von -
»Kopf« und sHerz« in der folgenden Beschreibung eines grofien
ausiibenden Musikers durch einen Orchestermusiker: ' ae

»Wir Orchestermusiker stehen in einem ganz besonders engen Ver-
- hiltnis zu unserem Dirigenten, und wir sind besser als jeder anderein -
der Lage, zu beurteilen, ob er mit dem Kopf oder mit dem Herzen -
Musik macht. Ich will daher keinen Zweifel dariiber aufkommen las- .
sen, daf bei Toscanini Kopf und Herz sich in absolutem Gleichge-
wicht befinden. Sein Musizieren entspringt ganz und gar aus seinem
innersten Wesen, obwohl es sein Kopf ist, der sein Herz regiert —
etwas, was jedem Mitglied des Orchesters in den ersten fiinf Minuten
der Probe sofort klar wird. Er ist ganz erfiillt von der Musik, und -
jeder Zug seines Gesichts zeigt die Tiefe und Intensitit seines Gefithls,
Es ergiefit sich in Strémen, und doch ist diese gewaltige Fiille véllig
beherrscht. Das bedeutet aber keineswegs, dafl er nicht unbedingt.
ehrlich mit sich selbst ist, sondern nur, dafl alle Macht, um wirksam
zu sein, streng diszipliniert sein mufl. Beobachten wir ihn, wie er
einen Klimax aufbaut. Er verlangt immer mehr und noch mehr, bis’
der Atem und die Kraft des Orchesters beinahe erschdpft sind, und
dann holt er aus der Tiefe seiner Reserven noch mehr von seinem
eigenen Selbst und setzt es ein, bis der entscheidende lebenswichtige
Punkt erreicht ist. Aber niemals erlaubt er eine iiberfliissige Kraft-
anstrengung, und niemals wird eine Phrase iiberbetont. R

Seine bewunderungswiirdigste Leistung besteht darin, dafl er ein
Werk mit solch himmlischer Einfachheit hinstellt, daf es plStzlich in
eix}em ganz neuen Licht erscheint — und 'doch, so unglaublich e
klingt, genauso, wie der Komponist es niederschrieb.«28 ERRES

Das Phinomen, das hier in so angenehm anspruchsloser Sprache
geschildert wird, wiirde der Psychoanalytiker : vermutlich als Ich-
Dominanz bezeichnen. Es ist eine Eigenschaft, die sich besonders
leicht an den Interpretationen ausiibender Musiker illustrieren 148t
wo groflen Versuchungen auch grofie Moglichkeiten gegeniiberstehen,
sie rational im Zaum zu halten, Wenn gesagt wird, dal Toscanini
niemals eine Phrase iiberbetont, so heifit das, daf er niemals der Ver-
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suchung des Augenblicks unterliegt — was bei weniger bedeutenden
Kiinstlern manchmal vorkommt —, daf} er auf »billige Effekte« ver-
zichtet, die unmittelbar Befriedigung gewihren mbgen, aber die
Architektur des Ganzen storend unterbrechen, und daf das Resultat
solch unerbittlicher Strenge, gepaart mit der h&chsten Intensitit musi-
kalischen Gefiihls, eben jene »himmlische Einfachheit« ist, die zu
einer musikalischen Metapher hichster Werte geworden ist.

Man kann aus diesem Beispiel vielleicht sogar noch etwas mehr
lernen. Denn der nachschaffende Musiker steht in der Mitte zwischen
dem schaffenden Kiinstler und dem Publikum und teilt die Probleme
beider. So erklirte Paul Hindemith, er glaube an die Augustinische
Doktrin der Musik als Abbild der sittlichen Ordnung, deren der Zu-
horer teilhaftig werde durch seine aktive Mitarbeit am musikalischen
Schopfungsakt.2® Auch hier handelt es sich um einen Appell an die
Dominanz des Ichs, die gegeniibergestellt wird einem Schwelgen in
Toénen, einem passiven Sich-Hingeben, wie es nach Hindemiths An-
- sicht die Musiktheorie des Boethius beinhaltet. Man gewinnt einen
Einblick in die Hierarchie der Werte in der Musik, die in anderen
Kiinsten ihre Parallele hat. Der Aufbau des Ganzen iibersteigt die
gefillige Gestaltung der Teile, weil sie eben beim schaffenden Kiinst-
ler ein hoheres Maf von ordnender und gestaltender Meisterschaft,
und beim Betrachter oder Zuhdrer einen entsprechend héheren Grad
der Beherrschung ‘voraussetzt. Die edle Entsagung in der Kunst ist
der Verzicht auf Teileffekte, ihre Unterordnung unter den Aufbau
des ganzen Werks. Doch nicht jedes Vorenthalten einer Befriedigung
wird von uns als eine Metapher des Edlen empfunden. Es gibt auch
so etwas wie ein teuflisches Raffinement, ein ausgesuchtes Spiel mit
iberfeinerten Farben und Klingen, das hinhilt und tiberrascht, und
das die Versagung der Befriedigung mehr als eine Form schirferer
Wiirze zu gebrauchen scheint und nicht als einen Verzicht zugunsten
hoherer Werte. Nur die strengsten Moralisten wiirden solchen Effek-
~ ten ihren Platz in der Kunst abstreiten wollen — aber die traditio-
nelle akademische Auffassung, die ihnen einen niedrigeren Platz zu-
wies, mag ihre psychologische Berechtigung gehabt haben.

| VII. Ist Schonheit Wahrheit?

.Vielleicht der beriithmteste und ergreifendste Ausdruck dessen, was
wir die »Verschmelzung der Werte« genannt haben, ist Keats’ be-
r.iihmte Ode an eine griechische Urne. Bekanntlich war dieses (wirk-
liche oder erfundene) Kunstwerk die Inspiration fiir den so oft zitier-
ten — und so oft mifbriuchlich zitierten — Satz: »Beauty is truth,
tru{b beguty« (Schinheit ist Wahrheit, Wahrheit Schinheit). Bedeutet
er 1n seinem Zusammenhang mehr als einen Ausdruck ekstatischen
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Entziikens? Betrachten wir das Gedicht im Zusammenhang mit -
jenen Problemen, die uns soeben beschiftigt haben, fallen uns die
zahlreichen Bilder versagter Befriedigung und unerfiillter Leiden-
schaft auf. Schon in der allerersten Zeile klingt dieses Motiv an: |
-~ »Noch unberiihrte Braut des stillen Seins...« und das Gedicht
steigert sich alsbald zu einem Paean der Entsagung: | -

»Gehortes Lied ist siif}, doch siifler noch,

Das Lied, das nie ertént. .. . |
Verweg'ner Liebender, nie beugst Du Dich zum Kufl
Obgleich Du hoffnungsfroh dem Ziel so nah!...
Gliicksel’ge Liebe! Doppelt gliicklich Du!

Fiir immer brennend, stets vor dem Genuf3,

Fiir immer atemlos, fiir immer jung.

Hoch stehst Du iiber jeder irdischen Begier,

Die unser Herz tief traurig lift und schal . . .«

Wird die Urne deshalb zum universellen Symbol, weil sie ein er- .
starrtes Idyll darstellt, leblos, gedimpft und wie in weiter Ferne?
Man ist versucht, dies anzunehmen. Die Idee, daf} der Mensch das
Reich der Schonheit nur um den Preis der Entsagung betreten kann, -
die iiber den allgemeinen neuplatonischen Glauben an die Wahrheit .
der kiinstlerischen Vision, wie er in den Briefen Keats’ zum Aus-
druck kommt,® noch hinausgeht, spielt in der Asthetik des achtzehn-
ten Jahrhunderts eine wichtige Rolle. Schiller zum Beispiel meditiert
in seinen Gedankendichtungen iiber den Gegensatz zwischen der Un--
freiheit unserer tierischen Natur und der Freiheit Zsthetischer An-
schauung: L . o

»Wollt Thr schon auf Erden Gottern gleichen,
Frei sein in des Todes Reichen '
~ Brechet nicht von seines Gartens Frucht!«3!

- Im iibrigen kommt es hier nicht so sehr auf die historische Analyse -
des Zitats aus Keats an. Tatsache ist, daf} grofle Kunstwerke in vielen
Menschen die Empfindung erwecken, sie stiinden hier vor der »Wahr-
heit«. Gewthnlich pflegt man an diesem Punkt der Uberzeugung
Ausdruck zu geben, daf grofle Kunst »wahr« ist, weil sie »ehrliche
und »echt« ist — und daf fiir schlechte Kunst das Gegenteil gilt. -
Keine Untersuchung, die sich mit der sittlichen Seite der Kunst be-
fafit, kann an diesem wichtigen Problem voriibergehen. Aber fiir uns
ist es wesentlich zu wissen, wie die intuitive Uberzeugung, ein grofles
Kunstwerk sei »ehrlich«, auszulegen ist. S -

Im folgenden will ich versuchen zu erkliren, warum dieser Lieb-
lingsausdruck der Kunstkritiker genauso als eine Metapher zu gelten
hat wie die Ausdriicke »edel« oder »reine, und umgekehrt, warum,
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wie in den friiheren Beispielen, die Metapher auch hier eine pfyd}o-
logische Realitdt beschreibt. Die Versuf:hung, die Metapher worthc'h
2u nehmen, ist hier noch grofer als bei den schon bt?sprochenen Bei-
spielen. Man versichert uns, der Kiinstler sei aufrlc_htlg. und” wahrhaf-
tig, wenn, und nur wenn er ausdriickt, was er »wirklich fithlt«. Auf
die Schwierigkeiten, in die man bei dieser naiven Form des I_:’.xpres—
sionismus schnell gerdt, ist schon oft hingewiesen worden. Nlema.nd
wiirde doch ernstlich behaupten wollen, dafl ein Musiker, der eine
Sonate schreibt, auf eine traurige Stimmung warten muf}, um das
Adagio zu komponieren, und daf er das Scherzo erst vornehx}:xen
kann, wenn er wieder heiter ist.32 Und selbst wenn dem so wire,
wer wiirde es je erfahren und wer es ihm danken? Mit We1c13em-
Recht fragen wir iiberhaupt nach den privaten Empfindungen eines
Kiinstlers? Und kénnen wir wissen, ob das, was uns als »falsche Sen-
imentalitit« erscheint, nicht tatsichlich das wahre Erlebnis einer
durch und durch sentimentalen Seele ausdriickt?

Hier liegt offensichtlich eine Verwirrung zweler verschieder}er Be-
deutungen des Worts »Ausdruck« vor. Im Alltagsleben bezieht es
sich meist auf das Erkenntlihmachen von Gemiitszustinden durch
Gebirde, Betonung oder eben den »Ausdruck« des Gesichts. Doch
auch dabei mufl man sich vor Verwechslungen hiiten. Erriten ist ein
Zeichen von Verlegenheit, Stirnrunzeln ein Zeichen von Zorn. Beide
zeigen einen bestimmten Gemiitszustand an, so wie der Rauch ein
'Feuer anzeigt. Aber zwischen diesen beiden Formen des Ausdrucks
besteht ein grofer Unterschied. ErrSten ist ein Symptom der Ver-
legenheit, und als solches von uns kaum beeinfluffbar. Stirnrunzeln
ist zwar auch ein Symptom des Zorns, aber im Gegensatz zum Er-
roten aus Scham, oder zu einem andern Symptom des Zorns, »dem
roten Kopf«, konnen wir unsere Stirn willkiirlich in Falten ziehen,
und auf diese Weise anzeigen, daf uns etwas drgert. Als » Ausdruck«
des Zorns erhilt ein solches Stirnrunzeln gleichzeitig die Funktion
einer Aussage in abgekiirzter Form, die etwa der Schauspieler oder
der Lehrer beniitzen kann, um mitzuteilen: »Jetzt drgere ich mich«
(mag es nun wahr sein oder nicht). Im tiglichen Sprachgebrauch wer-
fen wir aber hier Symbol und Symptom in einen Topf, und zwar.
wohl deshalb, weil im sozialen Verkehr unser Ausdruck sich aus bei-
den Arten von Zeichen zusammensetzt. Sitte und Konvention haben
uns gelehrt, die Symptome unserer Gefiihle im Zaum zu halten und
in bestimmte Bahnen zu lenken, so daf sie gewissen symbolischen
Nor{nen entsprechen.® Nur in ganz auflergewdhnlichen Situationen
passiert es dem normalen Erwachsenen, dafl echte Symptome seiner
Gefithle die Schranken seiner Selbstbeherrschung durchbrechen; aller-
dings sieht er sich hier und da gendtigt, Symbole von Gefithlen zu

p.ro.duzwren, die in keiner Weise fiir seinen Gemiitszustand charakte-
ristisch sind. -
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Wenn man vor der Zeit der Romantik von »Ausdruck« in der -
Kunst sprach oder schrieb, dachte man immer an Ausdruck im »sym-
bolischen« Sinn. Man diskutierte iiber den Ausdruck von Figuren in
einem Bild, etwa wie der Schmerz des Laokoon oder die Wut des
Herodes ausgedriickt seien; man analysierte die Mittel, die dem Dich-
ter oder Musiker zur Verfiigung stehen, um die »Affekte zu malens,
wie man im achtzehnten Jahrhundert zu sagen pflegte, und man
notierte das Vokabular, das die einzelnen Kiinste zu diesem Zwek
entwidkelt hatten. In die Sprache dieses Aufsatzes iibersetzt wiirde -
man damals etwa gesagt haben, dafl die Dur-Tonarten dem Musiker -
Symbole oder Metaphern fiir Frohlichkeit an die Hand geben, oder -
daf} ein diisterer Gewitterhimmel im Hintergrund eines Bildes, das
ein Gemetzel darstellt, sich sehr gut als Metapher fiir wilde Ver- -
zweiflung eigne. Mit andern Worten: fiir die damalige Zeit war
Kunst nicht selbst » Ausdruck«, sondern sie gebrauchte Ausdrucksmit- |
tel, die durch Tradition und »Stil« entwickelt und vorgebildet waren,

Solange also die Bedeutung des Worts Ausdruck auf die vom
Kiinstler benutzten Symbole beschrinkt blieb, konnte es das Problem .
der Aufrichtigkeit eines Ausdrucks iiberhaupt nicht geben. Erst mit -
der Romantik wurde »unaufrichtig« zu einem Lieblingsepithet der -
Kritiker. Diese neuvartige Wertung hing mit der wachsenden Uber- -
zeugung zusammen, dafl es die Funktion der Kunst sei, Gefiihle mit- '
zuteilen. Anders gesagt, schitzte man ein Kunstwerk als ein Sym- -
ptom des inneren Erlebens eines Kiinstlers, als einen » Ausdruck seiner -
Personlichkeit«. Damit entstand sofort das Problem, ob der Ausdruck
secht« oder »gemacht« sei. Aber haben wir wirklich das Recht, -
kiinstlerische Wahrheit mit wahrheitsgetreuer Aussage gleichzusetzen?
Ist es nicht vielmehr so, daf die Vorstellung, der sittliche Wert eines :
grofen Kunstwerks beruhe auf dem Zusammenfallen von Symbol
und Symptom, das Verstindnis der komplizierten Beziehung zwi- |
schen dem Kiinstler und seinem Werk mehr hindert als fordert?® .
Zugegeben, Horaz mahnt den Dichter, er miisse selbst Schmerz fih- -
len, wenn er seine Horer zu Trinen riihren wolle, aber dabei handelt-
es sich eher um eine Art technischer Anweisung als um eine sittliche
Forderung, dhnlich wie bei dem berithmten Wort Wordsworths, das
ein Gedicht als die Erinnerung eines Gefiihlserlebnisses im Zustande
der Gemiitsruhe beschreibt. Es scheint wohl klar, daf8 die personlichen -
Gefiihle des Kiinstlers im Augenblick des Schaffens gar nicht hierher-
gehtren, ebensowenig wie seine Personlichkeit — wir sind uns heute
nur allzusehr bewuflt, wie unendlich kompliziert die Realitit ist, die -
sich hinter diesem Wort verbirgt. Einen Kiinstler, den wir nur durch
sein Werk kennen, wiirden wir kaum je erkennen, begegneten wir |
ihm im Leben. Was will es also besagen, dafl das Werk die Person- !
lichkeit ausdriickt? = | | o g

Und doch, der Eindrudk »unbedingter Aufrichtigkeite, den wir
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von manchen Meisterwerken empfangen, lifit sich ebensowenig be-
streiten wie das Gefiihl von »Vornehmh?lt«: Remhelt" oder Selbst-
beherrschung. Die Vermutung, es handle §1ch in allen Fillen um Me-
taphern, die auf ein einziges Zentrum hinweisen, liegt nahe.‘Wenn
wir das Stirnrunzeln des Lehrers als »ausdrud;svoll«. bezeichnen,
kommt es uns nicht darauf an (sitzen wir nicht vor ihm a_uf de:r
Schulbank), ob er sich wirklich drgert oder nur so tut. Was wir mei-
nen ist vielmehr, dafl es iiberzeugend wirkt, weil es nicht ein isolier-
tes Symbol ist (das wiirde als »Verstellung« gedeu}:et wc.arden), son-
dern mit andern Symbolen des Argers verbunden ist, wie etwa zu-
sammengebissenen Lippen und einer erhobenen Stimme, und dafl es
sich richtig einfiigt in die Entwicklungskurve einer zornigen Erregung.
Wahrscheinlich konnen die meisten Menschen einen Wutanfall besser
mimen, wenn sie sich wirklich in Wut reden, aber hitte das auf das
sittliche Problem irgendeinen Einfluf? Die Schlufifolgerung, zu der
wir gelangen, ist auch hier dieselbe: wieder ist es die Unterordnung
der Teile unter das Ganze, das Element der Beherrschung und der
Vollstindigkeit des Gefiihlsablaufs (im Gegensatz zu unzusammen-
hingenden Symptomen), das den intuitiven Eindruck der »Echtheit«
hervorruft, und das es uns ermdglicht, kiinstlerische Werte als sitt-
lichen Werten analog zu erleben. | |
Unsere Vermutung, das Gefiihl von »Aufrichtigkeit« und »Ehr-
lichkeit« von Kunstwerken beruhe auf einer Synisthesie aller Werte,
wird bestirkt, wenn wir der Frage nachgehen, warum man umge-
kehrt gewissen Arten von Bildern so oft den Vorwurf der Verlogen-
heit, Ubertriebenheit, der falschen Sentimentalitit macht. Bei ge-
nauer Betrachtung der betreffenden Literatur wiirde es sich vermut-
lich herausstellen, dafl sich solche Vorwiirfe viel 8fter auf das be-
ziehen, was wir Symbole von Ausdruck genannt haben, als auf die
entsprechenden Symptome; etwa auf die schmachtenden Heiligen
der Schule von Bologna im siebzehnten Jahrhundert, die koketten
Schonen von Greuze, oder das theatralische Pathos von Doré. Wir
wollen uns hier nicht mit der Frage befassen, ob diese Werke schit-
zenswert sind oder nicht — sie finden heute ohnehin wieder Aner-
kennung bei vielen gebildeten Kunstliebhabern und Kennern —, son-
dern uns nur fragen, wie wir diesen Vorwurf der Unaufrichtigkeit
interpretieren sollen. Ein solcher Vorwurf wire nur-dann berechtigt,
wenn wir nachweisen kinnten, dafl etwa Guido Reni die geschilderte
Gem.iitsbewegung seiner Heiligen als seine eigene ausgeben wollte.
(?ewxﬁ kann davon keine Rede sein. Reni hatte keineswegs die Ab-
sxclgt »Frommigkeit auszudriicken«. Er wollte einen »Ausdruck der
I-":rommlg_k.en«, der ihm entsprechend erschien, in der Darstellung
eines I'_Ie1l§gen verwenden, Daher ist das Kriterium »aufrichtig oder
unaufrichtig« auf seine Bilder nicht anwendbar. |

Anderseits ist es nicht schwer zu verstehen, warum so viele Men-
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schen das Gefiihl haben, solch eine naheliegende abfillige Metapher |
auf derartige Bilder anwenden zu miissen. Diese sind Opfer dessel-
ben zivilisatorischen Prozesses, der ehedem Gold oder Verzierung
mit Tabu belegte. Die Intensitit der Gefiithlsbewegungen, die wir in
der Gesellschaft zur Schau tragen diirfen, ist selbst seit dem Ende des
vorigen Jahrhunderts viel kleiner geworden. Wir haben Symptome
wie Symbole auf jenes absolute Minimum reduziert, das zwischen
hellhdrig gewordenen Menschen geniigt. Kunstwerke, deren Symbole
diese modernen Tabus verletzen, »gehen uns wider den Striche, »es
wird uns direkt schlecht«. Wir haben die Kiinstler im Verdacht, uns
zu einer verbotenen Form des Exhibitionismus verleiten zu wollen,
und weichen ihnen aus, indem wir ihre Aufrichtigkeit anzweifeln. Da’
uns sehr viel daran liegt, nicht zu weinen, drehen wir die Maxime
Horazens um und werfen ihnen vor, sie hitten nie Schmerz gefiihlt
— als ob sie das je behauptet hdtten! Auch hier hat die Abneigung
vieler Gebildeter gegen gefiihlstrichtige Symbole, die sie (im Sinne
der Romantik) als Symptome starker Gemiitsbewegungen auffafiten,
die ernstesten unter ihnen immer tiefer in die Vergangenheit zuriick-
getrieben zu mdoglichst archaischen und primitiven Stilen, wo kein
leicht zu deutender Ausdruck sie beunruhigte. Bei den Primitiven

war man sicher, dafl sie nicht durch unziemliche Zurschaustellung -

eindeutiger Affekte Anstofl erregten. Ihre Bewunderer suchten dem -

»Ausdruck« zu entrinnen und gerieten dabei immer tiefer in den
»Expressionismus«, Vielleicht waren sie stolz darauf, daf} sie im-
stande waren, die undurchsichtige Maske eines aztekischen Idols zu
durchdringen und dort »Ausdruck« zu finden, wo blinde Menge nur
Hiflichkeit und Starre sieht. Der Versuch, statt Blicke und Gebirden . °
nun Linien, Farben und Formen auf ihren Ausdruck hin anzusehen,

ermdglichte es ihnen vielleicht, sich Gefiihlserlebnisse zu gestatten,

die sonst unter das Tabu »falscher Sentimentalitit« gefallen wiren. -

Natiirlich hat diese Geschmacksrevolution auch ihre wertvolle Seite. -
Sie besteht in der Erkenntnis, dafl emotionelle Befriedigung durch -
die Kunst mit Entsagung erkauft werden mufl. Und doch kann eine
Verkennung der psychologischen Mechanismen, die unserem Kunst-
urteil zugrunde liegen, auch schidlich sein. Ich bin in der Tat iiber-
zeugt, dafl die Gleichsetzung der Kunst mit Ausdruckssymptomen
allerhand Schaden angerichtet hat, | L

VIII. Gefahren und Hoffnungen

Symbole sind schon seit langem als wichtige gesellschaftsbildende
und -erhaltende Elemente anerkannt. So schreibt Carlyle in Sartor
Resartus in ziindenden Worten vom »Dichter und inspirierten Schép- -
fer, der, Prometheus gleich, imstande ist, neue Symbole zu gestalten,
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neues Feuer vom Himmel zu holen und auf Erden einzubiirgern«.
Er fulminiert gegen »...die zerschlissenen Lumpen und Fetzen ver-
alteter, verblasener Symbole ... die iiberall in Stiicken herabfallen,
wodurch sie uns am Sehen hindern und zu Fallstricken werden, die
unsere Bewegungen hemmen und unsere Schritte fesseln...«% In
unserem Jahrhundert hat A. N. Whitehead dieses Thema wieder auff-
gegriffen und darauf hingewiesen, dafl »Gesellschaften, die upf’alhlg
sind, Ehrfurcht vor ihren Symbolen mit der Freiheit, sie weiterzu-
entwickeln, zu vereinen, letzten Endes entweder an Anarchie zu-
grunde gehen werden, oder aber an der langsamen Atrophie eines Le-
bens, das von sinn- und nutzlosen Schatten erstickt wird«.%6

Je mehr wir uns von den hierarchischen Gesellschaftsformen ent- .
fernen, desto schwieriger werden die Probleme der Symbole und
Werte. Hat es sich doch gezeigt, wie stark diese Gesellschaftsordnung
ihr Bezugssystem auch auf kiinstlerische Werte iibertrug. Das »Edle«
und das »Gemeine«, das »Hohe« und das »Niedrige«, das »Wiirde-
volle« und das »Ordinire« sind heute kaum mehr als blasse, blut-
leere Metaphern fiir eine einstmals durchaus handgreifliche Realitdt.
Wir miissen keineswegs das Hinscheiden einer solchen strengen ge-
sellschaftlichen Rangordnung bedauern, um festzustellen, dafl mit
ihrem Niedergang ein ganzes Spektrum von Metaphern zu versinken
im Begriff ist, von Metaphern, die der Menschheit durch Jahrhun-
derte, wenn nicht durch Jahrtausende, als wirksame, wenn auch pri-
mitive Symbole fiir Wert an sich gedient haben. Die hierarchische
Gesellschaft besafl iibrigens noch eine andere wichtige Funktion. Sie
bot einen Antrieb, eine Belohnung fiir den »zivilisatorischen Pro-
zef« an sich. Zumindest seit der Renaissance, aber vermutlich schon
seit der hofischen Kultur des Mittelalters wurden »Courtoisiex, Kul-
tur und Bildung durch sozialen Aufstieg belohnt. Zu den Errungen-
schaften, die so belohnt wurden, gehtrte unter anderem die Entwick-
lung eines Geschmacks, der bereit war, um »hoherer« Befriedigungen
willen auf unmittelbaren Genufl zu verzichten. Man ist geneigt, den
Snob, der aus sozialem Ehrgeiz Kultur vortiuscht, zu verachten,
aber man sollte nicht vergessen, dafl das im Anfang nur Vorge-
tduschte sich mit der Zeit zu echtem Interesse entwickeln kann, we-
nigstens in der zweiten Generation. Snobismus in diesem weiteren
?inn war vermutlich eine der stirksten Triebfedern der Kultur. Von
l%lm ging nicht nur der soziale Druck aus, der die Leute dazu brachte,
sich jene Gesamtheit von Symbolen und Bildern anzueignen, die
unsere Kultur durchdringen und die man als »allgemeine Bildung«
beze'ldmet; er war auch ein Ansporn zu beherrschtem Betragen. Wenn
Moliéres M. Jourdain aus einem »Bourgeois« ein »Gentilhomme«
werden Wll‘l, engagiert er Musiklehrer, Tanzmeister und Fechtmeister
ur}d auc}} einen Professor der »Philosophie«. Gleichgiiltig, ob wir uns
~mit Moli¢re iiber den Snobismus seines Helden lustig machen, oder
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"ob wir den iiberheblichen Snobismus Molidres peinlich empfinden,
miissen wir zugeben, dafl der Preis des sozialen Aufstiegs in der hier- -
archischen Gesellschaft ein sehr hoher war — nichts Geringeres als
eine villige Umgestaltung der Persdnlichkeit, damit sie bestimmten

strengen Anforderungen geniige. Dieselben Einfliisse sind zwar heute
noch am Werk, doch werden sie stindig schwicher. Einerseits bedeutet
die zunehmende Spezialisierung eine Gefahr fiir einen allen gemein-
samen metaphorischen »Wortschatz«, anderseits wirkt die Liberali-
sierung der Gesellschaft gegen das Bestehen von Standards, die un--
beschaut von allen anerkannt werden. Besteht eine Aussicht, dafl die

Kunst jene Wertsysteme zu liefern vermag, die der Gesellschaft zu

entschwinden drohen?

Sollten wir mit unserer Analyse recht haben, sind solche Aussichten
zwar vorhanden, aber nichts ist weniger am Platz als leichtfertiger
Optimismus. Denn die bildende Kunst ist nicht eine »Universal-
sprache«, die imstande wire, alle Klassen und Vélker zu verbinden, -
Das liegt daran, daf sie sich nicht eines allgemeinen, der ganzen
Menschheit angehdrenden Schatzes von Metaphern bedient. Selbst
dort, wo sie nicht ein spezielles Zeichensystem, einen »Kode« anwen-
det oder auf Traditionen anspielt, deren Geltung regional oder sozial -
begrenzt ist, erreicht sie ihre Wirkung durch ein Zuflerst subtiles und
kompliziertes Ineinanderspiel von Anziehung #nd Abstoflung, Be-
friedigung #nd Verzicht im Interesse »hSherer« Werte. Falls wir
hier der Antwort auf die Frage etwas niher gekommen sind, wie
fiir Menschen, die darauf ansprechen, ein solches Gleichgewicht der
Krifte zu einer Metapher fiir den Wert schlechthin, also fiir das
Gute in all seinen konvergierenden Formen werden konnte, dann
folgt daraus auch, dafl diese Erlebnisweise auf Faktoren beruht,
die gewifl nicht leicht von auflen zu beeinflussen sind. Geht sie doch
vom innersten Kern unseres Wesens aus und ist aufs engste verbun-
den mit unserer emotionellen Reife und unserem kulturellen Niveau.
In psychoanalytischer Terminologie wiirde das heifien, dafl all dies
sehr stark abhingt von der Stirke unseres Ichs und seinen Abwehr-
mechanismen. Und das sind Dinge, die man mit Kursen iiber Kunst-
betrachtung kaum entscheidend beeinflussen kann, | S

Trotzdem lassen sich in unserer modernen Welt gewisse Strémun-
gen erkennen, die Anlaf zu einer optimistischen Beurteilung geben. .
Es scheint, dafl die Massenmedien, die man so oft als Verbreiter des -
vulgirsten Geschmacks verwiinschen mchte, einem viel groferen Pu-
blikum ein echtes Verstindnis klassischer Musik erschlossen haben;
zweifellos zum Teil dadurch, dal, wie die Wortfishrer dieser Medien
stets betonen, erst auf diese Weise ein groflerer Kreis Vertrautheit -
mit den klassischen Meisterwerken erlangen konnte, aber vielleicht
auch teilweise dadurch, dafl das Uberangebot an moderner »Pope-
Musik zu einer Ubersittigung der leichten Befriedigungen gefiihrt
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hat, so daf eine immer groflere Anzahl von Menschen ein Bediirfnis
nach subtileren Harmonien empfand und sich ihrem Verstindnis er-
5fnete. Vielleicht kdnnten die grellen und krassen Farben mancher
Plakate in ihnlicher Weise als Wegbereiter der mehr verhaltenen
Werte grofier Kunstwerke dienen.

Leider stehen diesen positiv zu wertenden Faktoren gewisse nega-
tive SchlufSfolgerungen gegeniiber, die man aus dem bisher Gesagten
zu ziehen gezwungen ist. Die Schonheit der »Griechischen Urne« wird
zur Wahrheit durch die Fiille der Werte, die sich in so wunderbarer
Weise die Waage halten, Leidenschaft und Versagung, die »hitzige
Verfolgung« im kalten, erstarrten 1dyll. Die Gefahr, der die Kunst
im Aufkommen neuer Werte stets ausgesetzt ist, bedroht gerade jenes
fein-ausgewogene Aquilibrium. Sie kommt sehr deutlich in der satiri-
schen Bemerkung Reynolds’® iiber »Schlichtheit« zum Ausdruck, die
ich weiter oben zitierte, und sie wichst mit dem Zunehmen jenes kul-
turellen Prozesses der Verfeinerung und Differenzierung, den ich be-
schrieben habe. Wie ich zu zeigen versuchte, handelt es sich darum,
dafl das Kunstwerk immer mehr in ein System von Beziehungen ge-
stellt wird, in dem das, was es ablehnt und verneint, ebensosehr zu
seiner Wertung beitrigt wie das, was es bejaht und ist. In der moder-
nen Kunst haben diese Verneinungen und die Verneinungen von
Verneinungen eine verwirrende Vielschichtigkeit erreicht, dafl einem
manchmal der Kopf schwirrt. Das soziale Tabu, das den »Kitsch«
oder »das Triviale« verdammt, trifft blitzschnell und unberechenbar
eine Art der kiinstlerischen Manifestation nach der andern und gibt
umgekehrt kiinstlerische Gebiete, die bis-vor kurzem noch tabu wa-
ren, der Wiirdigung und dem Genusse frei. Ich leugne nicht, dafl die-
sen Abwertungen und Aufwertungen ein wirklicher Sinn innewohnt:
sie entsprechen echten Verschiebungen im Gleichgewicht der Werte,
die von den Kiinstlern und ihren Freunden erlebt werden. Nur be-
steht die Gefahr, dafl eine stindig zunehmende Betonung des Nega-
tiven — die Verneinung der Illustration, der gegenstindlichen Dar-
stellung, der Nachahmung, der Sentimentalitit, der Kiinstelei und
so weiter — zu einer Verwischung der Grenzen zwischen Kunstwerk
und »geschmackvoller Arbeit« fithren kdnnte — gewifl das Gegenteil
dessen, was man damit beabsichtigt. Diese Gefahr wird noch dadurch
vergroflert, dal’in den sozialen Schlagworten unserer Zeit der »dy-
namische« Gegensatz von Fortschritt und Riickschritt an die Stelle
des »statischen« Gegensatzes von vornehm und vulgir getreten ist.
Im ideologischen’ Kampf kann das elendste Machwerk als Banner
und ‘Abzeichen fiir Fortschritt oder fiir Uberlieferungstreue dienen.
Maglicherweise kann ein schwaches Kunstwerk solche Werte noch bes-
ser und lauter proklamieren, weil es ihm nicht um jenes Gleichgewicht
der Werte geht, um jene Ausgewogenheit, die allein die Kunst dazu
befihigt, eine wiirdige Metapher hchster menschlicher Werte zu sein.
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Ein Kritiker oder Kunstschriftsteller, der einem Kiinstler vorschrei-

ben wollte, was er tun oder lassen miisse, um Wertsymbole zu schaf-
fen, gibe sich der Licherlichkeit preis. Der Tiefstand der »offiziellen«
Kunst im nationalsozialistischen Deutschland und in der Sowjetunion
kann als warnendes Beispiel gegen eine derartige Uberheblichkeit
dienen. Und doch hat der Kritiker eine grofle Verantwortung. Denn
Kunst ist nicht einfach »der Ausdruck des Zeitalters«.3? Sie wird von
Leuten geschaffen, die Anerkennung finden miissen, wenn sie ihr Brot

. verdienen wollen. Die wahren oder vermeintlichen Werte, die der

Kritiker aus den Parolen der jiingsten sozialen Strémungen heraus-
zuhdren glaubt und die er dann selbst schlagwortartig weiter in Um-
lauf setzt, umschwirren den schaffenden Kiinstler von allen Seiten;

im Positiven und im Negativen bestimmen sie nicht selten die Rich-

tung, die er nimmt. Um so wichtiger ist es, sich dariiber im klaren zu

sein, dafl die Metaphern der Kunst Metaphern sind, dal sie aber

ithren Ursprung haben in jenem innersten Wesen, wo das »Gute, das
»Reine«, das »Edle«, das »Wahre«, das »Gesunde und Natiirliche«
und das »Echte und Ehrliche« nur verschiedene Aspekte eines einzigen

unaussprechlichen Erlebnisses sind, des Erlebnisses von Wert schlecht- -
hin, das zum ganzen Menschen spricht — wie es die grofle Kunst

aller Zeiten immer getan hat.
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Hans Blumenberg

Die essentielle Vieldeutigkeit des dsthetischen Gegenstandes

Das Verhingnis jeder Kunsttheorie ist in dem Gemeinplatz ausgesprochen,
iiber den Geschmadk liefle sich nicht streiten. Weshalb eigentlich nicht? Weil vor-
ausgesetzt wird, dafl ein Streit iiber bestimmte bzw. bestimmbare Gegenstinde
seinen Sinn nur darin haben konne, die eindeutige Bestimmtheit des Gegenstan-
des auch zur Form des Resultates der Auseinandersetzung iiber den Gegenstand
werden zu lassen. Immer also sucht die Asthetik aus threm Dilemma herauszu-
kommen, indem sie sich die theoretische Objektivierung zum wenn nicht erreich-
baren, so doch niherungsweise erstrebbaren Modell setzt. So hat Kant die sub-
jektive Allgemeinheit des dsthetischen Urteils als die einzige Moglichkeit gese-
hen, das dsthetische Gegenstandsverhiltnis davor zu bewahren, zu einer véllig
unverbindlichen Relation der absoluten Individualitit zu werden. Diese Inten-
tion als solche mufl jede Philosophie der Kunst teilen; nur ist die Frage, ob der
Weg Kants der einzig mogliche ist.

Liegt die dsthetische Subjektivitit wirklich nur und primir bei den Sub-
jekten, oder ist der dsthetische Gegenstand seinerseits und essentiell vieldeutig,
und zwar so, dafl diese Vieldeutigkeit nicht seine Defizienz gegeniiber dem
theoretischen Gegenstand ausmadht, sondern seine dsthetische Funktion erst er-
méglicht? Vieldeutigkeit ist geradezu der Index, unter dem die Gegenstindlich-
keit des Asthetischen sich ausweist. Es ist keineswegs selbstverstindlich, daf das
durch den Dichter oder bildenden Kiinstler hervorgebrachte Werk eine eigene
asthetische Gegenstindlichkeit besitzen mufl. Gemeint ist natiirlich nicht die-
jenige physische raumzeitliche Objektivitit, die mich ein Gemilde ergreifen und
forttragen, den Malgrund oder die Farben chemisch untersuchen, seine Gréfien-
angaben nachpriifen lifit. Sondern gemeint ist, dafl ein solches Werk auch eine
rein vermittelnde oder verweisende, nicht selbst unmittelbar gegenstindliche
Bedeutung haben kann, indem es z. B. an erlebbare Situationen gegeniiber der
Natur oder aus der inneren Erfahrungswelt des Menschen erinnert oder, wie
‘auch gern gesagt worden ist, etwas noch nicht Gesehenes, aber prinzipiell
Sichtbares, sichtbar macht bzw. mit einem Akzent versieht. Oder die Funktion
des Werkes kann darin bestehen, Gedanken mitzuteilen, sie am Modell der An-
schaulichkeit deutlicher oder eindrucksvoller nahezubringen.

Etwas ganz anderes ist es, wenn ein moderner Autor fordert, der Dichter
diirfe niemals einen Gedanken Zuflern, sondern einen Gegenstand, und das
heifle, dafl er noch den Gedanken die Haltung eines Gegenstandes einnehmen
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lassen miisse. Das aber bedeutet, dafl der Gedanke nicht einfach nur in ein
passendes Medium der Anschaulichkeit iibersetzt ist, um diesem Medium jeder-
zeit wieder entnommen werden zu kénnen und in seine Ausgangsidentitit zu-
riidkzukehren — freilich nur in der Sphire eines anderen Subjektes —, sondern
es heiflt, dafl der Gedanke endgiiltig und irreversibel Gegenstand geworden ist,
dafl er fiir jeden Rezipienten etwas anderes und eigenes bedeuten wird, daff er
endgiiltig aus der Eindeutigkeit seiner Herkunft verloren gegangen ist in die
Vieldeutigkeit einer ihm immanenten Gesdhichte.

Der isthetische Gegenstand stellt seinen absoluten Anspruch, die Bezugs-
fihigkeit des Subjektes auf sich zu konzentrieren und endgiiltig ohne Weiter-
verweisung bei sich aufzufangen, gerade durch die Ausschaltung alles Gedank-
lichen, Semantischen, Intentionalen. Vielleicht 1af8t sich das am besten am Bei-
spiel der Allegorie demonstrieren. Der zeitgendssische Verfasser eines Theater-
stiicks notiert sich folgenden Einfall: ,Feriengiste sitzen in einer Pension, und
dann erscheint eine Maurerkolonne, die allmihlich die Fenster und zuletzt die
Tiiren zumauert. Keiner der Giste ... wird den Raum verlassen. Zuerst igno-
rieren sie den Vorgang, dann werden sie unruhig, dann versuchen sie ihn ko-
misch zu nehmen, dann geraten sie in Panik, und zum Schluff sind sie wie ge-
lihmt. Die Maurer stellte ich mir harmlos gemiitlich, aber unbeirrbar vor. Sie
beriefen sich gegeniiber den Gisten auf einen Auftrag des abwesenden Wirtes.“
Auf den ersten Blick ist man geneigt, das eine Allegorie zu nennen; aber bei der
Verifikation dieser Figur zeigt sich, daf} etwas fehlt, was die klassische Allegorie
auszeichnet, nimlich, dafl sie immer schon weifl, was sie darstellt, daf} ihr Ver-
weisungsbezug durch dieses Vorwissen Eindeutigkeit beansprucht, und dafl das
Verstindnis nicht ruhen darf, ehe es nicht diesen eindeutigen Bezug aufge-
deckt bzw. nachvollzogen hat. Die moderne Allegorie von der Art der zitierten
geht weder von einer abstrakten Formulierung eines Inhaltes aus noch tendiert
sie auf eine solche Faflbarkeit. Zwar mufl die Méglichkeit ihrer Dechiffrierung
immer im Hintergrund stehen, aber sie kann nicht realisiert werden, oder sie
darf, ja sie muf} sogar Vieldeutigkeit zulassen, d. h. die Nichtkorrigierbarkeit
einer jeweils gegebenen Deutung durch eine andere, evidentere. Der schon
zitierte Autor eines modernen Biihnenstiickes notiert sich weiter: ,Ich konnte
sicher sein, daf es auf die Frage ‘Wer oder was sind die Maurer?’ eine Menge
Antworten gab. Wenn man einmal eine solche Modellsituation gefunden hat,
braucht man sich keine Gedanken zu machen. Das tun dann die anderen . . . Das
wiirde sich auch nicht indern, wenn ich mich selbst fiir eine bestimmte Deutung
entschied.“ Diese Art von Allegorie ist also nicht eine Fiktion, die fiir eine vor-
gegebene bzw. dahinterstehende Bedeutung eintritt, um dieser Bedeutung als
Vehikel zu dienen, um sie eingingiger, prignanter, ablesbarer, transportabler
zu machen. Sondern diese Allegorie beansprucht fiir sich selbst die Charaktere
einer letzten Gegebenheit, die zwar immer Deutungen provoziert, diese Deu-
tungen aber durch ihre Ablosbarkeit bzw. ihre Interferenz entkriftet, in der
Schwebe 148t, aufhebt, nicht zur Endgiiltigkeit gelangen li8t. Diese Gegebenheit



176 Hans Blumenberg

dessen, was urspriinglich ein Zeichen fiir anderes war, geht selbst in die Gegeben-
heitsweise jenes anderen tiber, verdinglicht sich, gewinnt jene innere Konsistenz,
in der sie selbst perspektivisch erfaflbar wird, Aspekte darbietet, die sich auf
einen Pol von Gegebenheit beziehen lassen. Diese Aspekte, deren Realisierung
bzw. Vollstreckung in jedem Falle den Titel ,Kommentar® tragen konnte, haben
ihren Realititsbewufltsein stiftenden Sinn aber nur und gerade in ihrer Plura-
litdt, in der Potentialitit ihrer Implikationen, einem Reichtum, dessen Mitpri-
senz sich sofort verfliichtigt, wenn eine dieser Moglichkeiten nicht mehr isthe-
tisch, sondern theoretisch realisiert und bis in die volle Explikation hinein voll-
zogen wird. Daraus ergibt sich der paradoxe Sachverhalt bei moderner Kunst,
nicht nur bei der bildenden Kunst, sondern auch etwa in der Lyrik (Eliot, The
Waste Land; Ezra Pound, Cantos), daf ihre Produkte geradezu nach dem
Kommentar schreien, dafl aber jeder Kommentar zerstorerisch auf ithren Re-
alititsmodus wirkt. Diese Paradoxie ist symptomatisch fiir die Essentialitdt der
Vieldeutigkeit des dsthetischen Gegenstandes.

Der Perspektivismus, den der Roman seit Balzac in seine Erzahltechnik, in
sein Darstellungssystem selbst einbeziehen konnte, aber doch mit der Fixierung
des Lesers auf die jeweils ins Spiel gebrachte Perspektive, wird in der Lyrik
oder im Werk der bildenden Kunst gleichsam als Netz besetzbarer Variablen in
den Raum um das Werk hinausprojiziert.

Gehen wir von unserem Beispiel der Allegorie noch einen Schritt zuriick, so
stoflen wir auf eine Theorie der Phantasie selbst, die nicht mehr originir schdp-
ferisch ist, sondern die sich als Organ in einem Raume des Vorfindbaren bewegt,
der nicht identisch ist mit dem Raum der empirischen Realitit, aber auch nichts
zu tun hat mit dem der Phantasie traditionell ganz fremden Bereich des soge-
nannten Idealen. Dadurch bekommen die Produkte der Phantasie einen eigenen
Charakter der Objektivitdt, der fiir das phantasierende Subjekt selbst iiber-
raschend angetroffenen Soliditat. Das gibt der Vieldeutigkeit des isthetischen
Gegenstandes jene Sanktion, die er bendtigt, damit Vieldeutigkeit nicht gleich-
gesetzt werden kann mit dem Mangel an Verbindlichkeit und Klarheit des-
sen, der zu wenig gesehen, zu wenig hingesehen, nur halbe Arbeit in der De-
skription des Geschaffenen geleistet hitte. Obwohl also die Phantasie gerade
in der Neuzeit als schdpferisch, als erfinderisch entdeckt und definiert worden
ist, scheint sie zu erfahren, dafl sich ihr etwas zeigt, wenn sie eine bestimmte
Einstellung bezieht. Man sieht leicht, daff man hier mit der klassischen Differen-
zierung des Subjektiven und des Objektiven nicht mehr weiterkommt, dafl
gerade das, was man als' im hochsten Grade subjektiv bezeichnen miifite, inso-
fern Charaktere der Objektivitit annimmt, als es der Verfiigung und willkiir-
lichen Bestimmung gerade des Produzierenden entzogen ist.

Die objektive Faktizitit im Raum der Phantasie lafit zumindest die Kon-
vention zu, dafl dieser Raum intersubjektiv zuginglich set und dafl die Iden-
titdt des Subjekts, das ihn betreten und in ihm seine Erfahrungen gemacht hat,
zufillig sei. Ein moderner Lyriker schreibt in der Vorrede zu seinen ausge-
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wihlten Gedichten an den Leser: ,Wenn auf den Seiten dieses Buches irgendein
gliicklicher Vers gelingt, moge mir der Leser die Unhoflichkeit verzeihen, dafl ich
diesen zuerst usurpiert habe. Unsere Spielereien unterscheiden sich wenig; trivial
und zufillig ist der Umstand, daf du der Leser dieser Ubungen bist und ich ihr
Verfasser bin.“ Die Zufilligkeit der Zuordnung von Verfasser und Leser beruht
gerade auf der vermeintlichen Unabhingigkeit der Werkstiicke von der Subjek-
tivitit ihres Autors: sie werden nicht erfunden, sondern vorgefunden, sie haben
innere Notwendigkeit ihres So-und-nicht-Andersseins, sie liegen sozusagen auf
dem Wege, und es ist ein pures Faktum, wer sie findet. Sie sind dem Subjekt des
Lesers daher genauso fremd oder vertraut, wie dem des Autors, und diese Kon-
vention bzw. Fiktion gibt die Chance, dafl das Verhiltnis des Rezipienten zum
isthetischen Gegenstand genauso authentisch, so hoffnungsvoll im Gelingen des
deutenden Zugriffs sein kann, wie das des Autors. Thre Stellen sind vertauschbar.
Der Autor entschuldigt sich dafiir, dafl er diese Gegenstinde sich angeeignet und
sie als die seinigen ausgegeben hat. Wir haben es nicht mit einer rhetorischen
Bescheidenheitsformel des Autors zu tun, sondern mit einem sehr genau erwoge-
nen Versuch, den Realititsgrad seiner asthetischen Produkte mit Hilfe der
Fiktion einer Intersubjektivitit, einer Vertauschbarkeit der Positionen, zu stei-
gern. Der Unterschied von Produktionsisthetik und Rezeptionsisthetik soll aus
der Welt geschafft werden. Die asthetische Interpretation 18st sich nicht nur von
der psychologischen Fragestellung nach dem, was der Autor mit seinem Werk
gewollt hat, sondern auch von der historisch objektivierten Problemstellung,
die sein Wollen in den Horizont dessen stellt, was dem Rezipienten seines
Werkes zugetraut werden konnte, mit anderen Worten: was er mit seinem Werk
gewollt haben konnte. Der Wille des Autors, als eindeutig bestimmter vorge-
stellt, ist von vornherein inadiquat der essentiellen Vieldeutigkeit und Unbe-
stimmtheit dessen, was als 4sthetisch ansprechender Gegenstand existiert. Noch
die romantische Idee von der Selbstaufhebung des Kunstwerkes durch die Impli-
kation, daf erst der ihm kongeniale Kritiker seine Realisierung vollendet,
fiihrt zu einer einseitigen Akzentuierung, wenn nicht Mystifizierung der Rezep-
tionsdsthetik im strengsten Sinne, indem der Kritiker hier zu dem von der
Natur disponierten Exponenten eines Publikums wird, an dessen Fahigkeit zum
Allgemeinen nicht mehr geglaubt werden kann, weil die isthetische Sonder-
stellung des Genies aus der Sphire der Produktion in die der Rezeption trans-
poniert ist. Aber das Genie der Rezeption schafft den Widerspruch einer Plura-
litdt von absoluten Integrationen, die sich je auf ihre Legitimation durch Genie
berufen konnen. Vieldeutigkeit des dsthetischen Gegenstandes ist hier system-
widriges Faktum.

Nun kénnte man einwenden, dieser Konzeption widerspreche aufs entschie-
denste das Phinomen der Ausschaltung der Perspektive in der modernen
Malerei. Aber, ganz im Gegenteil, dieser Vorgang bestitigt gerade, dafl die
technische Festlegung des Betrachters auf einen vom Kiinstler gewihlten Aspekt
das auszuschaltende Argernis ist. Die Hereinnahme einer Pluralitit als Gleich-



178 Hans Blumenberg

zeitigkeit von Aspekten in das Bild selbst (Picasso) bzw. die Durchbrechung der
Erwartungsstruktur in der Plastik (Archipenko, Moore) bestitigen, dafl der
isthetische Gegenstand dem Betrachter die Wahl des Deutungsstandpunktes
nicht mehr aufzwingen, sondern offenlassen soll, und dafl er sich gerade darin
zu einem neuen Realititsgrad verdichtet. Die Verachtung der Erzeugung von
Illusion, die mit der Technik der Perspektive und mit der Befriedigung der
raumtypischen Erwartung verbunden war, beruht auf der Geringschdtzung des
Verzichtes fuir das isthetische Werk, selbst und seinerseits das Letzte, der abso-
lute Bezugspol der isthetischen Relation zu sein. Das moderne Bild, die moderne
Plastik wollen nicht Gebrauchsanweisungen fiir Illusionen, Eroffnungen der
Sichtbarkeit fiir anderes sein; sie wollen selbst das und nichts weiter als das sein,
als was sie sich darstellen.

Um auf den Ausgangspunkt zuriickzukommen: die Pluralitdt der dstheti-
schen Interpretationen ist nicht eine Form des Verungliickens der gesollten Ein-
stellung und Rezeption; sie scheint vielmehr die einzige Form zu sein, in der
eine Auflerung des ,,Geschmacks“ iiberhaupt einen Sinn hat. Nur wenn man sich
der Vorstellung hingibt, ein Mensch besitze seine Individualitit als einen Merk-
malsbestand unabhingig davon, ob er iiberhaupt mit anderen Menschen in Aus-
tausch, in Vergleich, in Widerspruch tritt, nur dann kann man glauben, es gibe
»Geschmack“ als je isoliert sich ausbildenden dsthetischen Gegenstandsbezug, als
eine in die Individualitit eingeschlossene Sphire dsthetischer Formulierbarkeit.
Dagegen gibt es so etwas wie ein asthetisches ,,Urteil“ im Sinne der isolierten
Endgiiltigkeit dieser logischen Kategorisierung eigentlich nicht; formuliert wird
die isthetische Erfahrung doch nur, um sich mit anderen zu messen, um sich
gegen andere zu behaupten, aber dies im Sinne einer pluralistischen Versicherung
der Relevanz des Gegenstandes, nicht primir der ,Richtigkeit“ der eigenen
Position. Dafl der Geschmack sich mitteilen 1ifit, ist die eigentliche Grundform
seiner ,Allgemeinheit“. Die Verstindigung iiber den Geschmadk scheint verge-
bens zu sein, wenn man als das Ideal und Ziel die objektive Identitit eines Re-
sultates ansieht, wie in der theoretischen Praxis. Der mogliche Austausch
(I’échange possible [Valéry]), ist der Sinn jeder dsthetischen Behauptung, die in
dem Augenblick, in dem sie zur identischen Meinung aller moglichen Partner
dieses Austausches geworden wire, nicht nur ihren intersubjektiven Sinn ver-
loren hitte, sondern den Gegenstand zur ,erledigten Sache“ zusammensinken
liefle.

Wir haben heute einen asthetischen Pluralismus in der Dimension der Zeit,
den isthetischen Historismus, durch den es uns selbstverstindlich ist, dafl der
Geschmack sich geschichtlich wandelt und dafl die gewandelten Urteile jeweils
in ithrem Sinnhorizont fundiert und legitimiert sind; aber wir haben kein
System der gleichzeitigen Pluralitit des Asthetischen Gegenstandsbezuges, d. h.
keine Rechtfertigung dieses Zustandes, der zumeist mit einem ,schlechten Ge-
wissen“ toleriert wird. Die Uniibersehbarkeit des asthetischen Gegenstandes
ist seine eigentliche ,Qualitdt®, in der Weise, dafl sich die dsthetische Erfahrung
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um ihn nicht driicken kann, so wie in der empirischen Realitit bestimmte
Grunderfahrungen nicht ausgelassen werden konnen. Das mag man akute Dring-
lichkeit, unausschlagbare Relevanz oder wie immer sonst nennen — die Noti-
gung zum Eintreten in den Potentialititshorizont der isthetischen Stellung-
nahme ist das wesentliche Kriterium der dsthetischen Gegenstandlichkeit.

Paul Valéry hat dies in seinem Dialog ,Eupalinos® dargestellt an der
schicksalhaften Rolle jenes von Sokrates am Meeresstrand aufgefundenen “objet
ambigu’, an dessen Erinnerung der im Hades auf sein Leben reflektierende
Sokrates eine Vieldeutigkeit gewahr wird, deren Ubersehenhaben ihm nun als
die anstoflige Faktizitdt seiner Entscheidung fiir ein Philosophenleben aufgeht.
Dicses ,zweifelhafteste Ding von der Welt“ ist zwar ein Naturprodukt; aber
indem es in der Zone zwischen Meer und Land einer uniibersehbaren Vielfalt
von einwirkenden Faktoren iiber unendliche Zeit ausgesetzt war, hat seine Form
den paradoxen Status der vollendeten Unbestimmtheit erreicht, dem der Kiinst-
ler nur auf dem Gipfel einer unendlichen Anstrengung nahezukommen vermag.
Diese Gegebenheit widersetzt sich der traditionellen Ontologie seit der Antike,
die die Frage nach der natiirlichen oder kiinstlichen Herkunft eines Gegen-
standes immer fiir entscheidbar halten mufite und das Kinstliche von vorn-
herein als sekundir gegeniiber dem Natiirlichen auffafite. Erst in einer Natur,
deren Grundkrifte als Evolution und Erosion bestimmbar geworden sind,
bestimmt der paradoxe Sachverhalt der erwarteten Uberraschung des Nie-
gesehenen die Einstellung, der auf der Seite der Kunst die Grundbegriffe von
Erfindung und Konstruktion adiquat gegeniiberstehen. Der Sokrates im Dialog
Valérys gelangt nicht zur dsthetischen Einstellung gegeniiber dem objet ambigu,
weil er auf der Frage, auf der Definition, auf der Klassifikation des Gegen-
standes besteht — darin hat er sich zum Philosophen entschieden. Die dsthetische
Einstellung 148t die Unbestimmtheit stehen, sie erreicht den ihr spezifischen
Genufl durch einen Verzicht, durch den Verzicht auf die theoretische Neugier,
die letztlich immer Eindeutigkeit der Bestimmtheit ihrer Gegenstinde fordert
und fordern mufl. Die asthetische Einstellung leistet weniger, weil sie mehr
aushilt, weil sie den Gegenstand fiir sich stark sein liffit und ihn nicht in den
an ihn gestellten Fragen in seiner Objektivierung aufgehen lifit.



Barbara Borg

aus: B. Borg, Der Logos des Mythos. Allegorien und
Personifikationen in der frihen griechischen Kunst
(Minchen 2002) 37-102
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TEIL I: THEORETISCHE UBERLEGUNGEN ZU
ALLEGORIE UND PERSONIFIKATION

Der Uberblick iiber die vier wichtigsten Arbeiten zu Allegorie und Personifikati-
on in der ilteren griechischen Kunst hat einige Aspekte deutlich gemacht, die
Ausgangspunkt der vorliegenden Untersuchung werden sollen:

(1) In der archiologischen Literatur zum Thema Allegorien und Personifika-
tionen wird — auch iiber diese Arbeiten hinaus — in der Regel eine Definition der
beiden Schliisselbegriffe ohne grofere Diskussion vorausgesetzt, an der dann der
antike Befund gemessen wird. Dies gilt fiir Winckelmann, insoweit er die tradi-
tionelle Auffassung des Mythos als Allegorie iibernimmt und damit jede Darstel-
lung mythischen Inhalts zur Allegorie erklirt; fiir Bliimner, der sich zwar mit der
Notwendigkeit konfrontiert sieht, zwischen unterschiedlichen Begriffsdefinitio-
nen wihlen zu miissen, der diese Wahl aber a priori und nicht in Auseinanderset-
zung mit dem Material trifft; fiir Shapiro, insofern er allein aufgrund einer Kon-
vention die Diabole des Apelles zum Prototyp der Allegorie erklirt; und vor allem
fir die zahlreichen Arbeiten zu einzelnen Personifikationen oder allegorischen
Bildern, die sich weniger fiir die Bildsprache, also die Art der Vermittlung, als
vielmehr fiir den Inhalt der Botschaften interessierten. Eine Ausnahme stellt in
mehrerer Hinsicht R. Hinks dar, den sein im weitesten Sinne anthropologisches
Interesse an der antiken Kunst von seinen Vorgingern wie von seinen Nachfol-
gern absetzt. Er unterscheidet sich von ersteren durch sein Bemiihen, auf Wer-
tungen zu verzichten, die Griechen als Fremde wahrzunehmen und das, was wir
Kunst nennen und was bereits durch dieses Etikett in den Bann der Vorstellung
vom autonomen Kunstwerk gerit, als eine symbolische Auflerung unter vielen
anderen, grundsitzich gleichwertigen zu untersuchen. Von der Mehrzahl seiner
Nachfolger setzt er sich dadurch ab, daf sein Interesse den unterschiedlichen Ar-
ten der Vermittlung bestimmter Inhalte und den diesen zugrundeliegenden gei-
stigen Prozessen gilt. In diesem Ansatz seiner Untersuchung ist seine besondere
Leistung zu sehen, wihrend er hinsichtlich der Bilddeutungen und der seiner
Darstellung zugrundeliegenden Vorstellungen von der Entwicklung des mensch-
lichen Geistes an heute problematisch gewordene Konzepte ankniipft.

Die vorliegende Untersuchung greift diese, wie mir scheint ebenso interessante
wie unbeachtete, Anregung Hinks’ wieder auf: Thr Thema ist vor allem die Bild-
sprache als semantisches System und insbesondere die Rolle, die Personifikatio-
nen darin spielen, die Frage nach unterschiedlichen Vermittlungs- und Aus-
drucksweisen von Ideen und Botschaften, nach den diesen zugrundeliegenden
Voraussetzungen und Denkweisen sowie nach den durch diese sRhetorik< " (teil-

94 Ich verwende den Begriff Rhetorik (ohne Anfiihrungszeichen) in dieser Arbeit als Terminus fiir
sprachliche Konstruktionen und Strategien, welche die Rezeption des Zuhérers oder Lesers ge-
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weise) gesteuerten Rezeptionsweisen. Das bedeutet aber auch, daf} Begriffsdefini-
tionen zwar von einem gewissen Vorverstindnis ausgehen miissen, sich ihre Pri-
zisierung aber erst anhand des zu untersuchenden Materials ergibt: Sie haben als
Kategorien weniger eine selbstindige Position als vielmehr eine dienende Funkti-
on, indem sie ein méglichst brauchbares Vokabular fiir den wissenschaftlichen
Diskurs iiber bestimmte Phinomene bereitstellen sollen.

(2) Bei der Definition von Allegorie und Personifikation wie bei der Untersu-
chung dieser Phinomene in der griechischen Kunst greifen aufer Winckelmann
alle Autoren nur sehr selektiv und oft rein im Sinne gegenseitiger Illustration auf
(vermeintlich oder tatsichlich) dhnliche Erscheinungen in der antiken Literatur
zuriick, wobei meist weder das ganze Spektrum der dort anzutreffenden Phino-
mene noch die unterschiedlichen Bedingungen der beiden Genres beriicksichtigt
werden. Wihrend das Problem fiir Winckelmann, dem alle Kunst, ob bildende
Kunst oder Dichtung, Allegorie ist und der beiden Kunstarten im wesentlichen
gleiche Aufgaben und Vermégen zuschreibt, weitgehend inexistent ist, benutzt
Bliimner Personifikationen in der Literatur dazu, seine z priori feststehende Mei-
nung zu >belegens, indem er die Existenz einer dhnlichen Problematik (ebenso wie
archaische Allegorien und Allegoresen in diesem Genre) véllig ausblendet und die
Verhiltnisse dort als bekannt und in einem evolutionistischen Sinne determiniert
voraussetzt. Das Vorgehen Hinks’ unterscheidet sich davon in seinem hoheren
Reflexionsgrad in Bezug auf die geistesgeschichtliche und literarische Entwick-
lung, die aber trotz mancher Einsichten ebenfalls evolutionistisch bleibt und
frithe literarische Allegorien gleichfalls ignoriert. Shapiro schliefflich dienen Lite-
ratur und Bildkunst im Wesentlichen der einander erginzenden Rekonstruktion
mythischer Erzihlungen oder aber der reinen gegenseitigen Illustration, wobei die
hier interessierende Problematik weitgehend ausgeblendet wird.

Demgegeniiber scheint es mir bei der oben skizzierten Interessenlage der Un-
tersuchung unverzichtbar zu sein, das Verhiltnis von Bildkunst und Dichtung
genauer zu bestimmen. Wenn wir Allegorien und Personifikationen als allgemei-
ne Denk- und Darstellungsformen ansehen, von denen zumindest vermutet wer-
den kann, daf sie sich auch in unterschiedlichen Ausdrucksweisen und Genres
niederschlagen, zieht beispielsweise die Frage nach der Méglichkeit von friithen
Allegorien in der griechischen bildenden Kunst sinnvollerweise die Frage nach
sich, seit wann allegorisches Denken in der Literatur seinen Ausdruck gefunden
hat, auch wenn das Phinomen nicht zwangsliufig gleichzeitig in beiden Genres
existiert haben mufi. Insofern und insoweit jede bildliche Ausdrucksweise ebenso
wie das Spektrum méglicher Rezeptionsweisen von der Disposition und den
Denkweisen ihrer Schopfer wie ihrer Betrachter abhingt und diese nicht nur
wiederum durch Bilder, sondern durch die gesamte Kultur — und nicht zuletzt
die literarische — bestimmt werden, insofern also Bilder ebenso wie literarische

zielt in eine bestimmte Richtung lenken (sollen), also in einem weiteren, nicht auf ein bestimmtes
Genre beschrinkten Sinn. sRhetorik« (mit Anfithrungszeichen) bezeichnet dasselbe Phinomen in
bildlichen Darstellungen.
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Werke als ein anthropologisches, kultur- und geistesgeschichtliches Phinomen
betrachtet werden, muf auch eine Begrifflichkeit entwickelt werden — in diesem
Fall vor allem die Definitionen von Allegorie und Personifikation —, die auf alle
Darstellungsmodi anwendbar ist, welche auf dhnlichen Denkweisen beruhen.

(3) Mit dem Ausblenden wichtiger Perspektiven auf die Literatur hingt ein
dritter Punkt zusammen. Alle Autoren (aufler Winckelmann) arbeiten — wenn-
gleich aus unterschiedlichen Griinden — mit einer Definition von Allegorie, die
diese als narrative Darstellung bestimmt, deren Protagonisten iiberwiegend Per-
sonifikationen sind. Diese Einengung des Allegoriebegriffs durch Koppelung an
Personifikationen hat, wie wir sechen werden, gewisse praktische Vorziige, liflt
aber die Méglichkeit, auch Bilder ohne Personifikation kénnten Allegorien sein,
gar nicht erst zur Diskussion zu. Dabei zeigt bereits ein fliichtiger Blick auf die
Verhiltnisse in der Literatur, daf schon die Griechen der archaischen Zeit sowohl
Mythen ohne Personifikationen” allegorisierten als auch Allegorien ohne Perso-
nifikation schufen. Zwar kann daraus nicht zwingend auf zhnliche Erscheinun-
gen in der bildenden Kunst geschlossen werden, es ergibt sich aber zumindest die
Notwendigkeit einer Uberpriifung der bisherigen Primissen.

Der hermeneutische Zirkel der Definition

Der Streit um Definitionen ist ein ebenso beliebtes und notwendiges wie oftmals
aporetisches Unterfangen: notwendig, weil ohne Konsens iiber die Definition von
Begriffen ein Diskurs, der diese Begriffe verwendet, nicht verstindlich ist, apore-
tisch, weil jede Definition in gewisser Weise einen hermeneutischen Zirkel be-
schreibt: Solange niamlich der Begriff noch leer ist, gibt es kein zwingendes Krite-
rium zur Uberpriifung der Berechtigung einer bestimmten Definition, sobald
man ihn jedoch fiillt, bestitigt man nur noch die eigene Voraussetzung. Insofern
ist eine Begriffsdefinition nie wirklich beweisbar, sondern letzten Endes ein Akt
der Willkiir, der seine Legitimation und seinen Erfolg selten allein aus einer logi-
schen Stringenz der Argumentation erhilt, sondern diese allenfalls zur Vorausset-
zung hat.” Darin besitzt auch die Vorgehensweise der oben genannten Autoren,
die eine bestimmte Definition von Allegorie und Personifikation einfach voraus-
setzen und sehen, wie sich ihr Material dazu verhilt, eine gewisse Berechtigung.
Andererseits ist die Definition bereits ein wesentlicher Teil der Fragestellung.
Gehen wir beispielsweise mit Shapiro und anderen davon aus, eine Allegorie miis-
se iiberwiegend aus Personifikationen bestehen, so blenden wir aus unserer
Wahrnehmung von vornherein alle Darstellungen aus, die nicht iiberwiegend aus
Personifikationen bestehen, deren literarische Aquivalente aber durchaus als Alle-

95 Ich verstehe hier (und sonst) im Vorgriff auf die ausfiihrlichere Begriindung dieser Terminologie
(S. 49 ff.) unter Personifikationen anthropomorphe Gestalten, deren Name auch als Appellativ
gebriuchlich ist.

96 In der Linguistik und anderen Disziplinen mag die Gewichtung ein wenig verschieden sein.
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gorien bezeichnet wiirden — man denke fiir die Antike nur an die berithmten
Schiffsallegorien.” Wenn es demnach im strengen Sinne keine allgemeingiiltige
richtige Definition geben kann, so ist eine Definition dennoch nicht beliebig. Sie
wird sich nur als sinnvoll und plausibel erweisen, wenn sie erstens kohirent und
zweitens im jeweiligen Kontext praktikabel und leistungsfihig ist, d. h. wenn sie
einerseits gewisse Grundvoraussetzungen beriicksichtigt, die etwa in einer Ety-
mologie oder in einem etablierten Begriffsverstindnis liegen kénnen, und wenn
sie andererseits dem Material und der Fragestellung entspricht, denen sie dienen
soll, wenn sie in der Lage ist, bestimmte funktionale und Sinnzusammenhinge
aufzudecken.

Die folgenden Uberlegungen sollen dem Rechnung tragen, indem sie zunichst
die Etymologie der Begriffe und bestehende Konventionen diskutieren und damit
ein, wie mir scheint notwendiges, Vorverstindnis der Termini Allegorie und Per-
sonifikation skizzieren. Es enthilt, darauf sei nochmals hingewiesen, notwendi-
gerweise gewisse Ziige von Willkiir, die unter Umstinden Widerspruch provozie-
ren mogen, es wird sich aber, so hoffe ich, als fiir die hier beabsichtigte Diskussion
bildlicher Darstellungen als sinnvoll und erhellend erweisen.

97 Dazu ausfiihrlicher im folgenden.



Die Allegorie — einige (Vor—)Uberlegungen

zu ithrer Definition

Etymologie und antike Theorie

Einem ersten Vorverstindnis des Begriffs Allegorie kann zunichst die Etymologie
zugrundegelegt werden. Der Begriff Allegorie setzt sich zusammen aus &\\oc und
ayopevev und bedeutet somit im weitesten Sinne: retwas anderes sagen< oder
retwas anders sagen, nimlich etwas ander(e)s, als es zunichst den Anschein hat.
Als kreativer Prozef ist die Allegorie demnach eine indirekte Ausdrucksweise, die
mit der vordergriindigen Aussageebene, dem sog. Literalsinn, einen Hintersinn,
eine zweite, oftmals die eigentdich wichtige Aussage verbindet. In der Antike
wurde sowohl diese kreative Perspektive desjenigen, der eine Allegorie schafft, als
auch die Rezeptionsperspektive dessen, der die Allegorie zu verstehen bemiiht ist,
also die hermeneutische Praxis, Allegorie genannt, und noch heute werden beide
in den meisten Sprachen mit ein und demselben Terminus benannt.” In der
deutschen Sprache hat sich fiir die hermeneutische Methode der (moderne) Be-
griff Allegorese eingebiirgert, der auch hier in diesem Sinne verwendet wird.”
Wihrend der Terminus Allegorie eine vergleichsweise spite Erscheinung ist,
wurde das mit dem Begriff bezeichnete Ausdrucksmittel selbst doch schon vor
dem Hellenismus deutlich charakrerisiert: Platon kennt die Allegorese als herme-
neutische Technik zur Erklirung und Rechtfertigung ilterer Dichtungen ebenso
wie die Allegorie als kreativen ProzeR' und benennt beide mit dem Wort

98 Vgl. zu den entsprechenden antiken Definitionen in diesem Sinne auch J. Pépin, Mythe et al-
légorie. Les origines grecques et les contestations judéo-chrétiennes, Paris, 1958, S. 87-92. Der Ge-
brauch des Terminus fiir eine Trope soll hier ginzlich aufler Acht gelassen werden. Daher ist
eine Abgrenzung von anderen rhetorischen Tropen wie Metapher, Synekdoche, Metonymie
usw. nicht erforderlich. Vgl. zur Allegorie als Trope auch Historisches Worterbuch der Rhetorik 1,
S. 330 f. 5. v. Allegorie, Allegorese (W. Freytag); zu den unterschiedlichen Definitionen der an-
tiken Autoren R. Hahn, Die Allegorie in der antiken Rbetorik, Diss. Tiibingen, 1967, passim,
bes. S. 15-34.

99 Hiufig wird der Begriff ausschlieflich auf die allegorische Interpretation »nichtallegorischer«
Texte beschrinke, doch leuchtet mir diese Praxis nicht ein. Nicht zuletzt diirfte oft schwer zu
entscheiden sein, welcher Text denn nun tatsichlich allegorisch sef; zum Problem s. auch im
folgenden. In jedem Falle werde ich den Terminus hier durchgingig im Sinne eines hermeneu-
tischen Verfahrens, einer spezifischen, einem Text oder Bild die Allegorie unterstellenden Re-
zeptionsweise verstehen, unabhiingig davon, was der Gegenstand »wirklich ist..

100 Grundlegend Hahn 2.2.0.

101 So jedenfalls scheint mir die Stelle év bmovoiaig memompévag im folgenden Zitar lesbar zu sein,
die allegorische Dichtung als Voraussetzung der allegorischen Interpretation unterstellt. Zu
Platons Ablehnung der Allegorie S.L. Brisson, Platon, les mots et les mythes, Paris, 1982,
S. 152-159; T.M.S. Baxter, The Cratylus. Plato’s Critique of Naming, Leiden/New York/Ksln,
1992, bes. S. 117 ff; zu den cigenen Allegorien Platons Pépin a.a.O. S. 118-121 mit der ilteren
Lit.; zur Adantis-Geschichte als politischer Allegorie z. B. Ch. Gill, Plato. The Atlantis Story,
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vrtovola: »... und die Gétterkimpfe, die Homer gedichtet hat, sind in der Stadt
nicht zugelassen, ob sie mit Allegorie gedichtet sind oder ohne Allegorie« (xai
Oeopayiog 6o0c “Ounpog MEMOINKEV OV TOPADEKTEOV €IC TNV TOAY, OUT €V
brrovoiauc emonuévac ovte dvev dmovoidy.).'” brrovola kann bereits im 5. Jh.
gelegentlich die Existenz zweier Bedeutungsebenen (nicht nur in der Allegorie)
ausdriicken, indem damit der tiefere, verborgene Sinn oder die l'ulosophxsche
Bedeutung einer Erzihlung, eines Zeichens usw. bezeichnet wird.” Plutarch ist
der erste, der bmovoia und cAAnyopia ausdriicklich als Synonyme bezeichnet und
die Substitution des ersten durch den zweiten Begriff behauptet.” Doch benutzt
bereits der Grammatiker Herakleitos (Pseudo-Heraklit) im 1. Jh. n. Chr.
dnyopia als Bezeichnung fiir die archaische allegorische Lyrik ebenso wie fiir
seine eigenen Homerinterpretationen.'”

Die antike Praxis von Allegorie und Allegorese

Alter als alle theoretischen Reflexionen iiber literarische und rhetorische Figuren,
Genres und hermeneutische Prinzipien ist die Praxis der Allegorie wie der Allego-
rese. Der genannte Grammatiker Herakleitos bezeugt bereits fur das 7. und 6. Jh.
v. Chr. Allegoncn des Archilochos, Alkaios und Anakreon.' Auch wenn seine
Auflistung in der Absicht erfolgte, die Existenz der Allegorie fiir die archaische
Zeit an prominenten Beispielen zu belegen und damit auch fiir Homer wahr-

Bristol, 1980, und ders., »Plato on Falsehood — not Fictions, in: Ch. Gill — T.P. Wiseman
(Hgg.), Lies and Fiction in the Ancient World, Exeter, 1993, S. 62-66; generell zu den platoni-
schen Mythen Th. Kobusch, »Die Wiederkehr des Mythos. Zur Funktion des Mythos in Pla-
tons Denken und in der Philosophie der Gegenwarts, in: G. Binder — B. Effe (Hg.), Mythos.
Erziblende Weltdeutung im Spannungsfeld von Ritual, Geschichte und Rationalitit, Trier, 1990,
S. 13-32 (mit Lit.); ders., »Wie man leben soll: Gorgias, in: ders. — B. Mojsisch (Hg.), Platon.
Seine Dialoge in der Sicht neuerer Forschungen, Darmstadt, 1996, S. 61-63.

102 Plat. rep. 2, 378d; eigene Ubersetzung. Vgl. auch Plat. Phaidr. 229¢-230a und allgemein zu
Platon und die Allegorie Pépin a.a.0., S. 112-121; Hahn a.a.0. S. 47 f; J. Tate, »Plato and
Allegorical Interpretations, in: CIQ 23, 1929, S. 142-154; sowie die vorige Anm. Bei Aristote-
les findet sich zwar kein spezieller Terminus fiir die Allegorie, doch gibt er mehrere Beispiele
von physikalischer und moralischer Allegorese; dazu Pépin ebenda S. 121-124.

103 Das Wortfeld von vmovow ist allerdings, wie gelegentlich auch das von @AAnyopia, recht breit
und kann auch »andeuten, verhiillens, »in Ritseln sprechen« bzw. »deutens, senthiillen:, »offen-
baren« bedeuten. Pépin a.a.O. S. 85-87 mit Belegstellen; Hahn a.a.O. S. 46-49; Der Neue Pauly
I, S. 518 5. v. Allegorese (H. Cancik-Lindemeier und D. Sigel).

104 Plut. mor. 19¢-f; vgl. Pépin a.a.0. S. 87 f. Tatsichlich ist der Terminus dmovoia jedoch nicht
aufgegeben worden, wie Plutarch suggeriert, denn er erscheint noch bei den Kirchenvitern im
Sinne von Allegorie; vgl. Hahn 2.2.0. S. 48 f.

105 Ps. Heraklit, Allegoriae.

106 Ps. Heraklit, Allegoriae 5, 1-11 Buffiere mit Bezug auf Archil. fr. 105 West, Alk. fr. 6
Voigt/Lobel-Page und 208a Voigt = 326 + 208a Lobel-Page, Anakr. fr. 417 Page (= 78 Genti-
li).
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scheinlich zu machen (was seine eigene Homcrallegorcse rechtfertigen sollte), be-
steht kein Anlaf, an seiner Einschitzung zu zweifeln."” Der allegorische Charak-
ter dieser Dichtungen ergibt sich sowohl aus der spezifischen Vortragssituation'”

als auch aus der Analyse der betreffenden Verse selbst und ihrem Kontext inner-
halb des Gesamttextes, der den aktuellen Bezug oftmals explizit genannt zu haben
scheint; so konnten Herakleitos und andere antike Kommentatoren ihre allegori-
sche Deutung unmittelbar aus den ihnen wohl vollstindig zuginglichen Gedich-
ten gewinnen." In anderen Fillen belegen der Erfahrung zuwiderlaufende Ziige
des Erzihlten das Vorhandensein einer iibertragenen Bedeutung, auch wenn de-
ren Inhalt ohne den ehemaligen Kontext nicht mehr mit Sicherheit erschlossen
werden kann." Zu den von Herakleitos erwihnten Allegorien kommen weitere,

107 Zwar scheinen friiher verschiedentlich geiulerte Zweifel in der jiingeren altphilologischen For-
schung kaum noch eine Rolle zu spielen (vgl. W. Résler, Dichter und Gruppe. Eine Untersu-
chung zu den Bedingungen und zur historischen Funktion friiher griechischer Lyrik am Beispiel des
Alkaios, Miinchen, 1980, S. 117 f. mit Anm. 10), doch findet sich andererseits noch immer die
Einschitzung, die philosophische Allegorese gehe der literarischen Allegorie zeitlich voraus
(z. B. J. Whitman, Allegory. The Dynamics of an Ancient and Medxeval Technology, Cambndgc
MA, 1987, S. 22; G. Kurz, Metaplm‘. Allegorie, Symbol, Géttingen, "1993, S. 45 mit Anm. 37,
jedoch ohne Begriindung und mit pauschalen Zitaten; S. Wedner, Tradition und Wandel im
allegorischen Verstindnis des Sirenenmythos, Frankfurt .M., 1994, 34 f., die die kreative Allego-
ric sogar erst den Romern zuschreibt). Der allegorische Charakter von Alkaios fr. 6
Voigt/Lobel-Page wird ausdriicklich verneint von E.L. Bowie, »Early Greek Elegy, Symposium
and Public Festival«, in: JHS 106, 1986, S. 17, der das Fragment und andere Allegorien an an-
derer Stelle nach den — m. E. unangemessenen — Kategorien »fact or fiction« diskutiert (ders.,
»Lies, Fiction and Slander in Early Greek Poetry«, in: Ch. Gill — T.P. Wiseman [Hgg.], Lzes
and Fiction in the Ancient World, Exeter, 1993, bes. S. 30; s. zum Problem der Kategorie Fik-
tionalitit auch die iibrigen Beitrige im selben Band, bes. Ch. Gill, »Plato on Falsehood — not
Fiction, in: ebenda S. 38-87).

108 Auf diesen Punkt weist nachdriicklich Résler a.a.O. passim, hin.

109 Aufer Herakleitos (hier Anm. 106) z. B. Kokondrios (Rhet. Gr. ed. Spenel 3, 234 f.) zu Alkaios
fr. 208a Voigt = 326 + 208a col. II Lobel-Page. Anonyme Kommentare in Papyri z. B. POxy.
2306 col. ii = Alkaios fr. 305b Voigt/Lobel-Page; Alkaios fr. 306i col. I Voigt = 306 fr. 14 col. I
Lobel-Page und Alkaios fr. 306i col. II Voigt = 306 fr. 14 col. II Lobel-Page (dazu Hahn a.2.0.
S. 41-43 und hier Anm. 111 und 119); POxy. 2734 fr. 6 = Alkaios fr. S 267 Voigt zu Alkaios
fr. 208a Voigt = 326 + 208a col. Il Lobel-Page; vgl. auch Hahn ebenda S. 40 zu POxy. 2307 =
Alkaios fr. 306 Lobel-Page, dessen Bezug nicht gesichert ist. — Natiirlich ist grundsitzlich Vor-
sicht geboten bei den antiken Behauptungen, bestimmte Gedichte seien Allegorien. Anderer-
seits ergibt sich die allegorische Absicht in manchen Fillen auch aus dem erhaltenen Gedicht
und die behaupteten aktuellen Beziige sind so plausibel, daf m. E. zumindest in den genannten
Fillen keine Zweifel begriindet sind.

110 Zu Archilochos fr. 105 West vgl. ].S. Clay, »AKPA TYPEQN: Geography, Allegory, and Allu-
sion (Archilochos Fragment 105 West)«, in: AmJPhil 103, 1982, S. 201-204; zu Alkaios fr. 6
Voigt/Lobel-Page und 208a Voigt = 326 + 208a col. II Lobel-Page vgl. Résler a.a.O. S. 126 ff.
134 ff.; zu Anakreon fr. 417 Page = 78 Gendili, vgl. R. Pretagostini, »Vicende di una allegoria
equestre: da Anakreonte (e Teognide) ad Asclepiades, in: R. Pretagostini (Hg.), Tradizione ¢
innovazione nella cultura greca da Omero all'eta ellenistica. FS B. Gentili, Rom, 1993,
S. 959-969.
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mit oder ohne antike Kommentare iiberlieferte Beispiele hinzu, welche die Alle-
gorie als gingige Praxis der archaischen Zeit erweisen.""'

Doch bereits in der /ias findet sich eine Passage, die in der Regel als Allegorie
anerkannt wird. Sie ist Teil der berithmten Bittrede des Phoinix in Hom. II. 9,
502 ff.:

»Denn die reuigen Bitten sind Téchter des groflen Kronion;
Hinkenden Fufes, runzlig, mit seitwirts schielenden Augen,
Schreiten sie hinter der Schuld einher und suchen zu folgen.
Aber die Schuld ist frisch und riistig zu Fufle, denn allen
Liuft sie voraus und bringt auf der ganzen Erde Verwirrung
Unter die Menschen zuerst, und jene folgen mit Siihne.
Wer den nahenden Téchtern des Zeus mit Ehrfurcht begegnet,
Diesem helfen sie wohl und héren auf seine Gebete.

Doch wenn einer sie von sich stéft und trotzig sich weigert,
Alsdann kommen sie gleich zu Zeus Kronion und bitten,
Dafl ihm folge die Schuld, damic er biiffe durch Schaden.«

xai yap te Airai gior A10¢ xobpau HEYGA0IO,
XwAai Te pvoai Te mapafAdTEC T OPBoANW,

of pa Te xai peTomo’ "ATne aAéyoval xiodoal.

i & "Atn oBevapn Te ki GpTimog, obveka Taoag
TOAOV Umexntpobéel, PpOGver € Te maoay € alav
BramTovs’ avBpwmovg ai d' éEaxéovran dmicow.
0¢ pév T aidéoeTan kovpag AlO¢ AOCOV 000U,
TOV O€ péy wvnoav xai T EKAVOV EVYOUEVOIO”

0¢ O€ k™ avAvnTan kai Te oTeEPE®C QumoEiny),
Aooovtan & Gpa Tai ye Aia Kpoviwva xioboo
T™® "ATnV G’ EmeoBan, va PradOeic amoteion.

Die Beschreibung von Gestalt und Verhalten der Litai, der Bitten, und der Ate,
der Verblendung, weicht von iiblichen Schilderungen von Géttern und Dimo-

nen und ihren Handlungen so offensichtlich und drastisch ab, daf der Charakter
einer rein figurativen Redeweise allgemein anerkannt wird."”

111 Aufler den bereits genannten z. B. Alkaios fr. 73 Voigt/Lobel-Page und fr. 306i col. II Voigt =
306 fr. 14 col. I Lobel-Page (Schiffsallegorien), fr. 119 Voigt/Lobel-Page (Weinstockallegorie;
dazu Résler a.a.O. S.117 Anm. 10 mit weiteren Hinweisen); Theognis, Elegiae 257-260
(Pferdeallegorie; dazu B.A. van Groningen, Theognis. Le premier livre, Amsterdam, 1966,
S. 104 £); und 667-682 (Schiffsallegorie; s. van Groningen ebenda S. 263-269; G. Nagy,
»Theognis and Megara: A Poet’s Vision of His Cityx, in: Th. J. Gigueira - G. Nagy, Theognis of
Megara, Baltimore/London, 1985, S. 22-81). Zu diesen Beispielen miifdte schlieflich auch so
manche isopische Fabel gezihlt werden, die dieselbe semantische Strukrur besitzt und daher
eine Form der Allegorie ist (vgl. z. B. N. Campi de Castro, »Allegory, you are womans, in: M.
Kronegger — A.-T. Tymieniecka [Hgg.], Allegory old and new in Literature, the Fine Arts, Music
and Theatre, and its Continuity in Culture, 1994, S. 151-157). Angesichts dieser Liste von Bei-
spielen archaischer Allegorien, die alles andere als vollstindig sein diirfte, ist es erstaunlich, dafl
diese literarische Form nie zusammenhingend behandelt wurde.

112 Selbst Reinhardt a.a.O. (hier Anm. 1) erkennt die Passage, wenn auch widerwillig, als Allegorie
an; dazu auch unten Anm. 751. Von vielen wird auch noch eine zweite Stelle der Zlias als Alle-
gorie bezeichnet, die Beschreibung der Ate in der »Apologie« des Agamemnon in 1. 19, 91 ff,,
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Umgekehrt wird Allegorese als verbreitetes hermeneutisches Verfahren ihrer-
seits bereits durch die Existenz der Allegorien belegt, da diese eben nur durch Al-
legorese auflosbar und verstehbar sind. Spitestens seit dem letzten Drittel des
6.Jhs."” wird sie von Philosophen und Grammatikern als physikalisch-
kosmologische oder ethisch-psychologische »Erklirung: auch auf Gétter- und He-
roenmythen angewendet (Theagenes von Rhegion, Anaxagoras [21,"* Metrodor
von Lampsakos, Demokrit, Sophisten), und M. Detienne und R. Lamberton ha-
ben gute Griinde dafiir vorgebracht, daff dieses Deutungsverfahren auf die frithen
Pythagorier zuriickgehen oder jedenfalls von ihnen angewandt worden sein
konnte."” Dal schon Homer diese Art von Allegorese zumindest im Ansatz
kannte, hat G.W. Most fiir Hom. Il. 16, 33-35 wahrscheinlich gemacht." Patro-
klos wirft hier Achill seine starrsinnige Weigerung, wieder in den Kampf einzu-
treten, unter anderem mit den Worten vor:

»Grausamer du, dein Vater war nicht der reisige Peleus,
Thetis nicht deine Mutter; dich schufen die finsteren Fluten
Und die ragenden Felsen; denn starr ist dein Sinn und gefiihllos!«

die sich schwebend iiber den Kopfen der Menschen bewegt, um ihnen zu schaden und sie zu
verblenden.

Wiirde man die Suche nach Allegorien nicht auf Personifikationsallegorien beschrinken, so
wiirde man in den Epen zweifellos noch éfter fiindig — man denke nur an Omina oder Triume
(z. B. den Traum der Penelope in Hom. Od. 19, 562-567 und dessen anschliefende Diskussi-
on; dazu K. Pollmann, »Etymologie, Allegorese und epische Struktur. Zu den Toren der Triu-
me bei Homer und Vergils, in: Philologus 137, 1993, S. 232-235); vgl. auch den ainos in Hes.
erg. 202-211 oder die Asopischen Fabeln; eine neuere Untersuchung wire sicher aufschluf3-
reich. Hier geniigt es, auf die Existenz von Allegorie und Allegorese iiberhaupt hinzuweisen, die
diese Art des Denkens und Ausdrucks bereits fiir die archaische Zeit belegt (aber nur die Mog-
lichkeit, nicht notwendigerweise auch die Existenz bildlicher Allegorien nach sich zicht).

113 Diese zeitliche Festlegung erfolgt nach dem allgemeinen Ansaz der Hauptschaffenszeit des
Theagenes von Rhegion um 525 v. Chr. (F. Buffiere, Les mythes d’Homere et la pensée grecque,
Paris, 1956, S. 103-104), der auf der Grundlage von Porph. ad. Il., ed. Schrader, vol. 1,
S. 240-241 auch in der jiingeren Forschung zumeist als der erste Homerallegoret angesehen
wird. Altester Beleg fiir die Bezeichnung des Verfahrens als Allegorie: Dion. Hall. ant. 2, 20, 1
(dazu Pépin a.a.O. [hier Anm. 98] S. 176 f. und Hahn a.a.O. [hier Anm. 98] S. 45).

114 Gegen Anaxagoras als Allegoriker: A.R. Dyck, »Anaxagoras the Allegorist’« in: RhMus 136,
1993, S. 367 £.

115 Einen Uberblick iiber die Geschichte der Allegorese bieten Buffitre a.a.O. passim; Pépin a.2.0.
(hier Anm. 98) bes. S. 95 ff. (fiir die spitere Zeit auch ders., La tradition de l'allégorie de Philon
d’Alexandie a Dante, Paris, 1987); R. Lamberton, Homer the Theologian. Neoplatonist Allegorical
Reading and the Growth of the Epic Tradition, Berkeley/Los Angeles/London, 1989, S. 10 ff.
31 ff; ). Stern, Palacphatus. On Unbelievable Tales. Translation, Introduction and Commentary,
Wauconda, IL, 1996; Historisches Worterbuch der Rhetorik 1, S. 330 ff. s. v. Allegorie, Allegorese
(W. Freytag) mit weiterer Literatur. Zur pythagoriischen Homerallegorese vgl. M. Detienne,
Homere, Hésiode, et Pythagore, Briissel, 1962, bes. S. 65-67 und Lamberton ebenda S. 32-43;
dessen Argumentation folgt auch J. Dillon in seiner Rezension in JHS 108, 1988, S. 244 f.

116 G.W. Most, »Die fritheste erhaltene griechische Dichterallegorese«, in: RhMus 136, 1993,
S. 209-212. Diese Beobachtung kénnte im iibrigen die ohne weitere Begriindung vorgetragene
Vermutung Lambertons stiitzen, allegoretische Homerinterpretationen (zur Verteidigung der
Dichtung) gingen méglicherweise auf Homers eigene Zeit zuriick (Lamberton 2.a.0. S. 16 mit
Anm. 43; S. 32 mit Anm. 104).
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VNAEEC, OUK dpa ooi ye matnp fv inmoTa [Inieve,
oUdE OETic uNTNp* YAk d€ ot TikTe OdAaoon
neTpan T NAIParTol, 611 TO1 VOOC EOTIV AITnVC.

Peleus und Thetis werden wie Personifikationen behandelt und gedeutet, Peleus
iiber die Assoziation mit dem Peliongebirge als Verkorperung der Felsen, die
Meeresgottin Thetis als Verkorperung des Meeres. Anders als in den erwihnten
spiteren Allegoresen von mythischen Personen und Géttern, die unstimmige, als
anstoflig empfundene oder aus anderen Griinden unglaubhaft gewordene Passa-
gen in Homers Epen erkliren, als wahr in einem anderen als dem wortlichen
Sinne erweisen und auf diese Weise >retten< méchten, fithre die Allegorese des
Patroklos jedoch in eine Metapher: Die Eltern des Achill seien in Wirklichkeit
das Meer und die Felsen, was seinen Starrsinn erklire."”’

Der allgemeine Konsens, eine Allegorie sei eine mehrsinnige Ausdrucksform, die
das eine sagt und ein anderes meint, also (mindestens) zwei verschiedene Aussa-
geebenen besitzt, wird somit nicht nur durch die Etymologie gestiitzt, sondern
stimmt auch mit einer bestimmten literarischen Praxis ebenso iiberein wie mit
Teilen der antiken >Literaturkritik¢, den Erliduterungen des Begriffes bzw. Verfah-
rens durch antike Autoren wie etwa Herakleitos oder Quintilian anhand von
iiberlieferten Beispielen.'”

Dariiber hinaus machen die genannten Beispiele wie die antiken Formulierun-
gen zur Beschreibung der Allegorie aber noch ein weiteres wesentliches Charakte-
ristikum deutlich: Thre Bedeutungsebenen sind zwar systematisch aufeinander be-
zogen, aber klar voneinander getrennt und stammen aus jeweils sehr verschiede-
nen Kontexten: z. B. wenn das Gedicht iiber die »alte Fregatte«'"” nicht ein Schiff,
sondern eine alte Hetire besingt, wenn der Sturm auf dem Meer kein meteorolo-
gisches und nautisches Ereignis, sondern politische Turbulenzen beschreibt'™
oder wenn die Geschichte von hinkenden, schielenden alten Frauen, die mithsam
einer riistigen jungen folgen, das Verhiltnis zwischen abstrakten Kategorien wie
Bitten und Verblendung erhellen soll. Die Allegorie ist somit eine Ausdruckswei-
se, in der sich verschiedene und unterscheidbare Diskurse iiberlagern. Diese
Trennung gilt auch modernen Theoretikern in der Regel als wesentliches Cha-

117 Etwas anders Most a.a.O.

118 Daf diese Quellen erst erheblich spiter sind als die iltesten Allegorien und Allegoresen, braucht
nicht zu irritieren, denn die theoretische Reflexion iiber rhetorische und poetische
Sprachfiguren und Genres setzt insgesamt erheblich spiter ein als deren Anwendung in der
Praxis; vgl. Uberblick und Bibl. in Historisches Worterbuch der Rhetorik 111, S. 528-534 s. v.
Garttungslehre (S. Komfort-Hein).

119 So die ingeniose Ubersetzung von Alkaios fr. 306i col. II Voigt = 306 fr. 14 col. Il Lobel-Page
durch R. Merkelbach, »Literarische Texte unter Ausschluf der christlichens, in: APF 16, 1956,
S. 82-129, hier S. 91-96; zum Fragment vgl. auch W. Barner, Neuere Alkaios-Papyri aus
Oxyrhynchos, Hildesheim, 1967, S. 145-162.

120 Vgl. die Beispiele oben Anm. 110 und 111.
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raktcnsukum der Allegorie, das sie von anderen mehrsinnigen Sprechakten unter-
scheidet.”

Bereits Friedrich Creuzer hatte darauf hingewiesen, daff dies auch eine be-
stimmte Art von Rezeption nach sich zieht, daB nimlich die Allcgonc nur sukzes-
siv entschliisselt und gedeutet werden kann,” und hat damit einen entscheiden-
den Punke beobachtet: die Diskursivitit der Allegorie, die niemals simultan erfaflc
werden kann, sondern eine schrittweise Ubersetzung crfordcrt, die in hohem
Mafle auf reflektierende, rationale Uberlegung angewiesen ist.”’ Im Gegensatz
dazu steht ein unmittelbares, nichtdiskursives, nichtreflexives Verstindnis, wie es
nicht nur, aber vielleicht in besonderem Mafe in religiésen bzw. spirituellen Dis-
kursen iiber Gétter und Dimonen, aber auch in vielen Mythen — im weiten Sin-
ne von traditionellen Erzihlungen — zum Tragen kommt, deren Inhalt und Be-
deutung z. T. nicht nur ohne rationale Uberlegung unmittelbar verstanden wer-
den konnen,"™" sondern sich dieser sogar gelegentlich massiv widersetzen.

Die vorangegangenen Beobachtungen und Uberlegungen stehen nun aber in
einer gewissen Spannung sowohl zu der weit verbreiteten synonymen Verwen-
dung der Begriffe Allegorie und Personifikation, als auch zu der Auffassung,
Allegorien miifiten vorwiegend aus Personifikationen bestehen, eine Ansicht, die

121 DaR diese Trennung jedoch nicht absolut sein kann, sondern zwischen den Ebenen Interferen-
zen und Ubergangc bestehen, ist gerade in neuerer Zeit zu Recht éfter betont worden und er-
gibt sich im Falle der Allegorie als fortgesetzter Metapher insofern automatisch, als letztere an-
erkanntermafen nach dem Prinzip von Vergleich und Ahnlichkeit funktioniert (die allerdings
bei den verschiedenen Theoretikern sehr unterschiedlich weit gefaflt sein kann). Es wird weiter
unten zu diskutieren sein, inwieweit dieses Faktum u. U. die Unterscheidung antiker Allegorien
von anderen symbolischen Ausdrucksweisen erschwert. Die Feinheiten der modernen Zei-
chentheorie sind fiir diese Untersuchung nicht relevant. Ich verweise fiir weitere Bibliographien
zum Problem auf A. Haverkamp (Hg.), Theorie der Metapher, Darmstadt, 1996; Ch. Meier,
»Uberlegungen zum gegenwirtigen Stand der Allegorie-Forschunge, in: Fridhmittelalterliche
Studien 10, 1976, S. 1-69; W. Haug (Hg.), Formen und Funktionen der Allegorie. Symposion
Wolfenbiittel 1978, Stuttgart, 1979; G. Kurz, Metapher, Allegorie, Symbol, Gottingen, "1993;
A.-T. Tymieniecka (Hg.), Allegory Revisited. ldeals of Mankind, 1994,); Kronegger — Tymie-
niecka a.2.0. (hier Anm. 111).

122 F. Creuzer, Symbolxk und Mythologie der alten Vilker, besonders der Griechen 1V, 3, 35, Leip-
zig/Darmstadt, ‘1843 = Repr. Hildesheim/New York 1973, S. 541: »Es ist daher auch der Un-
terschied beider Arten [d.i. des Symbols und der Allegorie] in das Momentane zu setzen, dessen
die Allegorie ermangelt. In einem Augenblicke und ganz gehet im Symbol eine Idee auf, und
erfasst alle unsere Seelenkrifte. Es ist ein Strahl, der in gerader Richtung aus dem dunkelen
Grunde des Seyns und Denkens in unser Auge fillt, und durch unser ganzes Wesen fihrt. Die
Allegorie locket uns aufzublicken, und nachzugehen dem Gange, den der im Bilde verborgene
Gedanke nimmt. Dort ist momentane Totalitit; hier ist Fortschritt in einer Reihe von Mo-
menten.«

123 Daf diese beiden Schritte bei der Rezeption einer Allegorie nicht notwendigerweise immer be-
wuflt gemacht werden, diirfte klar sein; entscheidend ist, daf die bewuf8te Rezeption, also die
Reflexion des eigenen Verstehensprozesses, eine solche diskursive Vorgehensweise enthiillen
wiirde. Daf8 andererseits auch dieses Kriterium nicht verabsolutiert werden kann, ergibt sich be-
reits aus den Bemerkungen hier Anm. 121.

124 Ich verwende »verstehenc in dieser Arbeit in einem weiten Sinne, der alle bewufiten wie unbe-
wullten Erfassungsweisen von Situationen, Bedeutungen usw. umgreift.
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nicht zuletzt in allen auf die antike Bildkunst gerichteten theoretischeren
Abhandlungen vorherrscht.'” Aber auch wenn wir nach den obigen Uber-
legungen bereit wiren, diese Absolutheitsanspriiche aufzugeben, bliebe die Frage
des Verhiltnisses zwischen Allegorie und Personifikation zentral, denn was genau
ist es, dal uns Agamemnons Geschichte von Ate und den Litai eine Allegorie
nennen liflt, wihrend beispielsweise die Genealogien Hesiods von den meisten
Forschern nicht als solche aufgefaflt werden?

125 Die auch in der Literaturtheorie zeitweise iibliche Einengung auf die Personifikationsallegorie
ist dort heute nicht mehr iiblich; vgl. den historischen Uberblick bei Meier a.a.0. S. 58-64.



Die Personifikation — ein Exkurs zu ihrer Definition
und erste Uberlegungen zu ihrer semantischen Funktion
in bildlichen Darstellungen

Der Begriff Personifikation meint in der modernen Kunstgeschichte die Darstel-
lung eines unbelebten Gegenstandes oder abstrakten Begriffes in Form einer be-
lebten Figur, zumeist einer menschlichen Gestalt. Er setzt in der Regel einen be-
wuflten, auf rationaler Uberlegung beruhenden Schépfungsake des Dichters oder
bildenden Kiinstlers voraus, der durch die Belebung des Unbelebten oder Ab-
strakten einen bestimmten poetischen, rhetorischen oder visuellen Effekt erzeu-
gen mochte. Seine Schopfung ist eine fiktive Gestalt und fiir jeden sofort als sol-
che erkennbar.

So unproblematisch diese Definition von Personifikation auf den ersten Blick
erscheinen mag, so problematisch ist auf den zweiten ihre Anwendung auf antike
Verhiltnisse. Denn nur in einer monotheistischen oder atheistischen Welt ist es
selbstverstindlich, daf} etwa eine weibliche Figur des Streits eine Personifikation
im obigen Sinne ist. In einer Welt jedoch, in der man sich von zahlreichen Got-
tern und Didmonen umgeben sah, in der die Natur ebenso wie der Mensch und
sein Schicksal durch duflere Michte (mit) bestimmt und bewegt zu sein schienen,
ist zunichst jede Gestalt, die eine solche Macht verkérpert, potentiell ein gottli-
ches Wesen, an dessen reale Existenz man um so mehr glauben kann, als man
seine Macht unmittelbar erfahren hat. In einer polytheistischen oder auch nur ei-
ner von dimonischen Michten beseelten Welt it sich demnach nicht ohne
weiteres entscheiden, ob eine Figur namens Streit oder Gerechtigkeit ein gotli-
ches Wesen oder eine poetische Fiktion ist. Bevor wir demnach das Verhiltnis
von Allegorie und Personifikation genauer studieren konnen, scheint es ratsam zu
untersuchen, wie denn der Begriff Personifikation fiir die Antike sinnvoll zu defi-
nieren wire.

Was ist eine Personifikation? — Schwierigkeiten der modernen
Forschung

Tatsichlich erweist sich die Entscheidung, ob eine Gestalt dichterische Fiktion
oder gotdliches Wesen sei, im Einzelfall der antiken (sprachlichen oder bildlichen)
Darstellung als iiberaus schwierig, oftmals sogar als unméglich. Wiirden wir da-
her am Begriff Personifikation im Sinne einer dichterischen Fiktion festhalten,
fehlte uns ein Terminus, der all jene Figuren zunichst neutral bezeichnete, deren
Name auch als Appellativum existiert und deren genauere Identitit und Funktion
es hier erst zu untersuchen gilt. Der Begriff Personifikation wird daher im folgen-
den unterschiedslos auf alle anthropomorphen und anthropopsychen Gestalten
angewendet, deren Name gleichzeitig als abstraktes Substantiv oder Bezeichnung
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fiir einen unbelebten Gegenstand existiert. Das bedeutet, von der Bedingung ih-
rer Fiktionalitit, die sich ohnehin erst durch die neuzeitlichen Personifikationen
fiir manche Interpreten so eng an dlc Definition gcknupft hat, ebenso abzusehen
wie von ihrer jeweiligen Funktion." Damit wire eine Definition gewihlt, die
gleichzeitig die weitgehend akzeptierte notwendige (wenn auch nach Auffassung
mancher nicht hinreichende) Bedingung einer Personifikation beinhaltet und zu-
dem weit verbreitetem Sprachgebrauch in den Altertumswissenschaften ent-
spricht.”” Problematisch kénnte erscheinen, dafl die Etymologie (von personifica-
tio, zur Person machen) einen Schépfungsakt und damit die mindestens sachli-
che, wenn nicht historische Prioritit des Begriffs vor der Person suggeriert. Wih-
rend eine sachliche Prioritit des Begriffs allenfalls den Vorwurf des rationalisti-
schen Anachronismus nach sich ziehen kénnte, lifit sich eine historische Prioritit
oftmals nicht nachweisen, denn in vielen Fillen scheint eine Trennung von Per-
son und Wirkungsbereich oder Sache iiberhaupt nicht klar durchgefiihrt worden
zu sein; beide konnten ineinander iibergehen, ein Phinomen, das W. Pétscher
mit dem Terminus »Person-Bereich-Denken« umschrieben hat, und das auch
moderne Kogmtlonspsychologcn belegen kénnen und als »begrifflichen Realis-
mus« bezeichnen.”™ Doch scheint mir dieses potentielle Mifverstindnis ange-

126 Es scheint mir daher unter der hier gewihlten Fragestellung nicht sinnvoll, sich am Sprachge-
brauch der curopiischen Kunstgcschich(c zu orientieren, die mit der vorliegenden Untersu-
chung zwar das Genre, Bilder, gemeinsam hat, sich aber mit in den hier entscheidenden Punk-
ten, den religiosen und geistesgeschichtlichen Rahmenbedingungen, véllig abweichenden Kul-
turen befaflt.

127 So etwa verwendet von T.B.L. Webster, »Personification as a Mode of Greek Thoughts, in:
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 17, 1954, S. 10-21 (ausdriicklich S. 10); Sha-
piro, Personifications, passim, vgl. bes. S. 14.

128 W. Pétscher, »Das Person-Bereichdenken in der frithgriechischen Periode«, in: WienStud 72,
1959, S. 5-25; ders., »Person-Bereich-Denken und Personifikation«, in: Literaturwissenschafi-
liches Jahrbuch 19, 1978, S. 217-231. Potscher wiire allerdings entgegen zu halten, daf die Tat-
sache, daR diese Trennung nicht immer klar durchgefiihrt wird, keineswegs auf eine grundsitz-
liche Ununterschiedenheit im griechischen Denken schliefen Liflt. Es kann zwar das eine ins
andere iibergehen, was nicht zuletzt die Ununterschiedenheit in manchen sprachlichen Formu-
lierungen erméglicht, doch zeigt der oftmals unstrittig eindeutige Gebrauch eines Wortes als
nomen proprium bzw. nomen appellativum, daf die Trennung durchaus méglich war und in an-
deren Fillen auch durchgefithrt wurde.

Aufschlufreich sind dazu die mittderweile in die Hunderte gehenden transkulturellen Untersu-
chungen auf der Grundlage des auf Jean Piaget zuriickgehenden Entwicklungsmodells kogniti-
ver Fihigkeiten. Diese Untersuchungen weisen nach, dafl der »begriffliche Realismuse, die Un-
unterschiedenheit zwischen Abstraktum oder Gegenstand und Person, nicht nur zu einer be-
stimmten Stufe der kognitiven Entwicklung von Kindern, der des sog. prioperativen Denkens,
gehort, wo er tatsichlich die Unmaglichkeit der Unterscheidung bedeutet, sondern auch fiir Er-
wachsene »primitiverc oder traditionaler Gesellschaften charakreristisch und selbst fiir unsere
Gesellschaft eine wesentliche Grundlage praktischen Handelns ist, die wir durchaus fihig zur
Unterscheidung sind. Die verschiedenen Stufen der kognitiven Entwicklung l6sen sich nicht
vollstindig ab, sondern vorhergehende werden jeweils in die nachfolgenden integriert, so daf
die Denkweisen fritherer Stufen auch in entwickelteren Stadien fortbestehen und in einer Viel-
zahl von Alltagssituationen Grundlage des praktischen Handelns sind. (Ich weise, um Mifver-
stindnissen entgegenzuwirken, ausdriicklich auf die Bedeutung gerade dieses letzten Punktes
hin, der diese modernen und differenzierteren Arbeiten von den zu Recht verworfenen Model-
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sichts der Etabliertheit des Begriffs Personifikation und der Schwierigkeit, einen
angemesseneren Terminus zu finden, ertriglich zu sein, solange man sich des
Problems bewuf3t bleibt und die angelegte Prioritit sachlich auffaft — was ange-
sichts des ohnehin modernen Terminus niche allzusehr ins Gewiche fallen soll-
te.””” Potschers Alternative, »Person-Bereich-Einheit«, kann jedenfalls auch unab-
hingig von der Monstrositit des Wortes den gewiinschten Zweck noch weniger
erfiillen, denn sie unterstellt und prijudiziert ausdriicklich eine generelle (von
ihm religi6s aufgefafite) Einheit und Ununterschiedenheit, die in jedem Einzelfall

. oo 130 . . . ..
erst zu erweisen wire.  So scheint mir, dafl die vorgeschlagene Definition von

Personifikation als Bezeichnung fiir alle anthropomorphen und/oder anthro-
popsychen Figuren, deren Name zugleich als Appellativum existiert, den prakti-
kabelsten Oberbegriff fiir all jene Gestalten bereitstellt, deren >Ontologie« ja erst

im jeweiligen Einzelfall zu untersuchen ist und nicht durch eine oktroyierte Ter-

len der 'kindhaften frithen Griechen oder sPrimitiven oder reinen Evolutionstheorien absetzt
und cine erneute Beschiftigung mit entwicklungspsychologischen und anthropologischen Stu-
dien fiir das Verstindnis antiken Denkens fruchtbar erscheinen lif.); vgl. je mit ausfiihrlichen
Bibliographien Ch.R. Hallpike, The Foundations of Primitive Thought, Oxford, 1979, deutsch:
Die Grundlagen primitiven Denkens, Stuttgart, 1984; G.W. Oesterdiekhoff, Traditionales Den-
ken und Modernisierung. Jean Piaget und die Theorie der sozialen Evolution, Opladen, 1992;
ders., Kulturelle Bedingungen kognitiver Entwicklung. Der strukturgenetische Ansatz in der Sozio-
logie, Frankfurt, 1997. Diese Ergebnisse stiitzen die Uberlegungen Potschers in mancher Hin-
sicht, nicht zuletze beziiglich der Feststellung, dafl der »Bereich« der Vorstellung der »Person«
keineswegs vorangehen muf — ebensowenig wie umgekehrt (womit sich auch die ehemals leb-
haft gefiihrte Debatte um den Ursprung der griechischen Gétter weitgehend erledigt haben
sollte), widerlegen aber die These, aus einer Ununterschiedenheit im Einzelfall kénne man auf
ein grundsitzliches Fehlen der Méglichkeit zu unterscheiden schliefen; s. auch unten
Anm. 162.

129 Ahnlich die pragmatische Entscheidung von Ch. Aellen, A la recherche de l'ordre cosmique. For-
me et fonction des personnifications dans la céramique italiote 1, Ziirich, 1993, S. 13, der allerdings
nicht beriicksichtigt, daf viele Personifikationen tatsichlich erst spiter als der Sachbegriff belegt
und aus diesem abgeleitet sind, wofiir selbst H. Erbse, Untersuchungen zur Funktion der Gétter
im homerischen Epos, Berlin/New York, 1986, der diese Terminologie ablehnt, zahlreiche Bei-
spiele vorbringt und etwa zu Thanatos treffend bemerkt (S. 22): »Das Appellativum hat also an
mehreren Stellen die Tendenz, die Vorstellung einer angreifenden Person zu provozieren. Der
Schritt, den Homer im 16. Buch vollfiihrt [indem er Thanatos personifiziert], ist nicht allzu

rof} ...«

130 Ahnliche Probleme ergeben sich bei Erbse a.2.0. S. 9 f.: Auf der Grundlage der Beobachtung,
dafl das Person-Bereich-Denken weit verbreitet gewesen sei und den Personifikationen hdufig
religiose Vorstellungen zugrunde lagen, versteht er alle homerischen Personifikationen (im hier
vorgeschlagenen Sinne) als Gotrer. Dies scheint mir nicht nur die Verhiltnisse in den Epen zu
stark zu vereinfachen, sondern zeigt, wie Erbses vorschnell gewihlte eigene Terminologie (hier
appellativum, dort Gortheit, ansonsten nichts) ihrerseits sein Ergebnis prijudiziert. Es sei hier
nochmals (vgl. Anm. 128) auf die wichtige Beobachtung der Kognitionspsychologen verwiesen,
dafl bestimmte primitiverec (im Sinne von »vor anderen entwickelte) Denkweisen, in diesem
Fall die des begrifflichen Realismus, nicht unbedingt auf cine diesen Denkweisen generell ent-
sprechende Entwicklungsstufe einer Gesellschaft oder eines Einzelnen riickschliefen lassen. Fiir
das archaische Griechenland wire cine solche Annahme sicher fatal und iltere, inzwischen
lingst zu Recht diskreditierte Unternehmen dieser Art krankten besonders an diesem Mifiver-
stindnis. Fiir unsere Untersuchung warnt die Beobachtung jedoch einmal mehr vor zu groflen
Verallgemeinerungen und einfachen Entwicklungsmodellen (s. dazu auch im folgenden).
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minologie bereits festgelegt sein soll. Im Unterschied dazu verwende ich zur Be-
zeichnung des Vorgangs, der einen Begriff zur Person (welchen Namens auch
immer) macht, den Terminus Personifizierung.

Erstaunlich ist jedoch, wie man mit dem eigendlichen, nur scheinbar rein ter-
minologischen Problem umgegangen ist — genauer: dieses Problem umgangen
hat. Wihrend sich eine Flut von mehr oder weniger systematischen Untersu-
chungen der Frage gewidmet hat, wie in Texten nomina propria und damit kon-
kret und belebt vorzustellende Figuren, Personifikationen in unserem Sinne, von
verschiedenen Verwendungsformen von Appellativen zu unterscheiden wiren,
hat man die sich daran anschlielende Frage, welche Funktion denn eine solche
Personifikation hitte, ob sie als handelndes gotdiches Wesen oder als poetisch-
allegorischc Figur zu verstehen sei, — sofern man sie iiberhaupt in Erwigung zog —
zumeist eher intuitiv oder aufgrund allgcmemcr Vorstellungen iiber die Zeit, der
der Text angehortc, beantwortet.”' Den Hintergrund bildeten dabei zumeist
mehr oder weniger reflektierte »progressivistische« Modelle der Entwicklung des
griechischen Denkens und der griechischen Religion, die Personifikationen der
archaischen Zeit und zumeist auch noch des 5. Jhs., gewissermaflen bis zum Be-
weis des Gegenteils, grundsitzlich eine gotdiche Identitit und damit zumeist eine
konkret vorzustellende Handlungsdxmcnsnon unterstellen.” So gehen etwa W.
Kullmann und H. Erbse in ihren Untersuchungen der Funktion der Gétter in
den homerischen Epen ohne weitere Diskussion davon aus, dafl jede Figur, die
der Dichter als belebt vorstellt, eine Gottheit sein miisse: Ist Eris nomen proprtum
und nicht appellativum (eris), handelt es sich in jedem Fall um eine Gottheit. o
Auch W. Pétscher, der in seinen Studien zu den >Person-Bereich-Einheiten<™
ebenfalls im wesentlichen der Frage nach der Beziehung zwischen Appellativum
und Gottheit gleichen Namens nachgeht, handelt das Problem der dichterisch-
rhetorischen Figuren nur gegen Ende kurz und eher ausweichend ab, indem er

131 So auch L. Petersen, Zur Geschichte der Personifikation in griechischer Dichtung und bildenden

Kunst, Wiirzburg, 1939. Auf die nicht seltenen, wenn auch kurios-anachronistischen Fille, wo
Personifikationen als dichterische oder bildliche Fiktionen ohne goulichen Status erwiesen
werden sollen, indem sie mit neuzeitlichen Personifikationen verglichen werden, sei hier nicht
weiter eingegangen (so aber z. B. Potscher, WienStud 2.2.0. S. 21 f).
Aus der Diskussion grundsiitzlich ausgespart werden hier iltere Ansitze vor allem von Usener
und seinen Anhingern wie Kritikern, die auf den Erweis der Entstchungswciscn der Gorrer aus
Personifikationen (oder umgekehrt) hinauslaufen. Sie betreffen zum einen eine Zeit nicht nur
weit vor den hier behandelten Denkmilern, sondern auch vor jeglicher schriftlichen Uberliefe-
rung, und sind daher fiir die hier im Zentrum stehenden Fragen nicht relevant. Zum andern
scheinen sie mir aber auch auf Primissen zu beruhen, die nicht zuletzt durch die Arbeiten von
W. Pétscher, aber auch der modernen Kognitions- und Entwicklungspsychologie als inakzepta-
bel erwiesen worden sind; dazu auch hier Anm. 128 und 162.

132 Vgl. zur Beurteilung der ethischen Dimension griechischen Denkens bes. B. Williams, Shame
and Necessity, Berkeley/Los Angeles/London, 1993, passim, bes. 4 ff; zu evolutionistischen An-
sitzen in verschiedenen Bereichen s. die Beitrige in R.G.A. Buxton (Hg.), From Myth to
Reason? Studies in the Development of Greek Thought, Oxford, 1999, mit ausfiihrlicher Bibl., zu-
sammenfassend bes. R. Buxton, »Introductions, in: ebenda S. 1-21.

133 W. Kullmann, Das Wirken der Gitter in der Ilias, Berlin, 1956, passim. Erbse a.a.O. passim.

134 Dazu hier Anm. 128.
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zuversichtich und wiederum aus einer evolutionistischen Perspektive versichert,
manmmerke »solchen Personifikationen ihre Herkunft meist ziemlich deutlich
an.«

T.B.L. Webster kommt dem Problem vielleicht noch am nichsten. Er sieht
Personifikationen als Ausdruck einer Welt, in der der Mensch »is surrounded by
things physical, animate, and invisible which are insufficiently understood. Per-
sonification is a means of taking hold of things which suddenly appear startlingly
uncontrollable and independent [...] These all seem to have some kind of life
and so are in some way human.<” Seine Unterscheidung von Personifikationen
in Deifikationen, starke Personifikationen, schwache Personifikationen und
»technical terms« stelle gegeniiber den soeben erwihnten ein erheblich differen-
zierteres Konzept dar, das vor allem den Vorzug besitzt, nicht jede Personifikati-
on gleich zur handelnden Gottheit zu erheben. Diese Sicht erlaubt es ihm auch,
nach den jeweiligen Anlissen und Ursachen der Personifizierung eines Unbeleb-
ten zu fragen, und er kommt zu dem Schluf, es gebe vor allem drei solcher Anlis-
se: »The early Greek might assume them [i.e. die unbelebten Gegenstinde und
Vorstellungen] to be persons; or he might persuade himself or other people of
their importance (perhaps at some particular moment) by treating them as per-
sons; or he might explain them by describing them as persons.«'” Fiir den ersten
Fall fiihrt er vor allem kosmologische Gottheiten an, Okeanos bei Homer, Chaos,
Erebos, Nyx, Aither usw. bei Hesiod, aber auch Zeus, Kronos, Ge und Chthonie
bei den Orphikern." Beispiele fiir die zweite Funktion seien Ate und die Litai bei
Homer, die hesiodeischen Personifikationen abstrakter Vorstellungen wie Dike,
Eunomia, Arete usw., die Dike-Adikia-Szene der Kypseloslade oder Tugend und
Laster in Prodikos’ Herakles am Scheideweg.” Erklirende Personifikationen
schlieflich sieht er zum einen in der Funktion einer »Kurzschrift« fiir Kiinstler:
Alkibiades als Sieger in den Olympischen und Pythischen Spielen, der durch
Olympias und Pythias bekrinzt dargestellt wird, ein Jiingling, der sich wihrend
einer Prozession verliebt hat, durch die Darstellung von Aphrodite, Eros und
Pompe, eine Tageszeit oder einen Ort durch die Hinzufiigung von Sonne, Mond

—

135 Porscher, WienStud a.a.O. S. 21-25, Zitat S. 22. Ganz dhnlich auch das Vorgehen K. Rein-
hardts, »Personifikation und Allegorie«, in: ders., Vermdchtnis der Antike. Gesammelte Essays zur
Philosophie und Geschichtsschreibung. Hg. C. Becker, Gottingen, 1960, S. 7-40, der das Problem
picht wirklich diskutiert, sondern sich auf Behauptungen zuriickzieht, die seinem Entwick-
Jungsschema korrespondieren. Vgl. auch unten Anm. 751 zu seiner Behandlung der Allegorie.
Auf iltere Arbeiten iiber Personifikationen wird hier nicht weiter eingegangen, da sie ihren
Untersuchungen ebenfalls allesamt einen Entwicklungsgedanken zugrunde legen; genannt sei
sber wenigstens F. Matz, Die Naturpersonifikationen in der griechischen Kunst, Gottingen, 1913,
der einen Uberblick iiber frithere Arbeiten und zahlreiche interessante Einzelbeobachtungen
bietet.

136 T.B.L. Webster, »Language and Thought in Early Greece«, in: Manchester Memoirs 94, 1952-
53, S. 28; auch zitiert in ders., »Personification as a Mode of Greek thoughts, in: Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes 17, 1954, S. 10 £.

137 Webster, »Personification as a Mode« a.2.0. S. 16.

138 Ebenda S. 16 ff.

139 Ebenda S. 18 f.
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oder Nacht bzw. eine Ortsnymphe." Zum andern kénnten auf diese Weise die
Beziehungen zwischen bestimmten Ideen ausgedriickt werden. Der hiufigste
Weg sei der einer Genealogie, wie in Homer Eris Schwester und Phobos Sohn des
Ares seien, Phobos und Deimos Ares’ Pferdepfleger und Phyza Phobos’ Gefihr-
tin. Spitere Beispiele sind fiir ihn die Personifikationen aus dem Aphroditekreis
wie Eudaimonia, Hygieia, Pompe, Tragodia usw.""'

Doch bleibt in dieser Systematisierung manches unklar, zumal sein Stufenkon-
zept von der Deifikation bis zu den »technical terms« zu seinen drei Anlissen von
Personifizierungen nicht klar in Bezichung gesetzt wird. So ist beispielsweise
nicht deutlich gesagt, worin nun der Unterschied zwischen einer Deifikation und
einer starken Personifikation liegt, die nur auf einer personalen Vorstellung, nicht
jedoch auf der Vorstellung von Géttlichkeit beruht, oder besser gesagt, woran
dieser Unterschied erkannt werden kann: Am entscheidenden Punkt seiner Ar-
gumentation weicht er unvermittelt auf die Unterschcndung zwischen starken
und schwachen Personifikationen aus.”’ Nach seinen Beispielen zu schlieRen,
scheinen Deifikationen an einer genealoglschen Bezichung zu den Olymplem,
der Bezeichnung als Gotthcnt in einem Text oder dem Vorhandensein eines Kul-
tes erkennbar zu sein, ™ wihrend er unter die starken, nicht deifizierten Personi-
fikationen Gestalten wie die homerischen Litai des neunten //iasbuches oder Tu-
gend (Apetn) und Laster (Kakia) in Prodikos’ Herakles am Scheideweg zihle,'"
So scheint seiner Gruppe der Deifikationen auf den ersten Blick die erste Katego-
rie seiner Anlisse zu entsprechen, wihrend mit den starken Personifikationen die
zweite Kategorie zu korrespondieren scheint. Diese Ubereinstimmung bestitigt
sich allerdings nur zum Teil, denn dieselbe hesiodeische Dike, die S. 13 als
Tochter des Zeus unter die Deifikationen gezahlt wird, erscheint S. 18 unter der
Rubrik solcher Personifikationen, die »einen selbst oder andere von der Wichtig-
keit bestimmter Ideen iiberzeugen sollen.« Wenn der Begriff Gottheit irgendei-
nen Sinn haben soll, muff er jedoch die Vorstellung bzw. das Empfinden nicht
nur der Wichtigkeit, sondern auch der Macht dieser Gottheit bereits enthalten
bzw. zur Grundlage haben, was einer Funktionalisierung der Personifizierung zur

Uberzeugung von der Wichtigkeit einer Idee widerspricht.” Ahnliches gilt fiir die

140 Ebenda S. 19.

141 DaR er diese Personifikationen mit Plat. rep. 10, 607e und Aristot. poet. 1449a 9 und 20 ver-
gleicht, ist schon erstaunlich, denn diese Stellen kénnen allenfalls als figurative Redeweise be-
zeichnet werden, fiithren aber keine echten Personifikationen vor (so scheinen es auch die ver-
schiedenen Editoren der Texte zu sehen, welche die entsprechenden Begriffe klein drucken). Zu
Websters Gruppierungen wire auch sonst noch manches anzumerken, die folgenden Einwinde
beschrinken sich jedoch auf grundsitzlichere, fiir unser Thema relevante Aspekre.

142 Ebenda S. 14.

143 Ebenda S. 13 f.

144 Ebenda S. 14 f.

145 Dieses Problem lost sich auch nicht durch den Hinweis auf flieRende Grenzen zwischen allen
seinen Gruppierungen (z. B. ebenda S. 13). Wollte man von dieser Bedingung von Géttlichkeit
abgehen, wiirde der Begriff Gottheit zum blofen Etikett ohne jede inhaldiche Bedeutung und

damit sinnlos.
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Genealogien Hesiods. Wihrend Themis und Dike S. 13 als Deifikationen be-
zeichnet werden, werden dieselben Personifikationen und das genealogische Ver-
fahren Hesiods iiberhaupt S. 19 f. der dritten Rubrik zugeordnet und im selben
Atemzug mit Platons Genealogie des Eros als Sohn von Poros und Penia (Plat.
symp. 203b-c, der Diotima in den Mund gelegt) als Mittel bezeichnet, »to ex-
press a relationship between ideas, which are thereby isolated and fixed.« Hier er-
weist sich als zumindest verwirrend, daf8 Webster nicht nur den Begriff Personifi-
kation von der Bedingung der dichterischen Fiktion l6st — was, wie geschen,
durchaus sinnvoll ist —, sondern der Diskussion um das Verhiltnis solcher Fik-
tionen zu nichtfiktionalen, »geglaubten« Personifikationen gleich ginzlich aus-
weicht. Der Begriff Allegorie ist im gesamten Text auffillig abwesend, und die
Frage metaphorischer Sprache wird ebenfalls nur gestreift."*

Dariiber hinaus hat Websters Vorgehensweise gegeniiber vielen anderen zwar
den Vorzug, die Art und Funktion einer Personifikation in jedem Einzelfall zu
priifen,”” doch ignoriert er vollig die unterschiedlichen Bedingungen sprachli-
chen und bildlichen Ausdrucks. Auf spezifische Gegebenheiten der Bildkunst
geht er nur kurz ein, wo es um die Unterscheidung zwischen starken und schwa-
chen Personifikationen geht, um festzustellen, dafl diese letztlich nur starke Per-
sonifikationen bilden konne.™ Das Problem der Unterscheidung zwischen Deifi-
kationen und Personifikationen in Bildern wird jedoch nirgends beriihrr.

Andere Versuche zur Bestimmung von Wesen und Funktion von Personifika-
tionen stoffen auf dhnliche Probleme. Sie sind meist wenig systematisch und be-
schrinken sich weitgehend auf die Verhilenisse in der Literatur, wihrend Bilder
allenfalls am Rande in die Diskussion einbezogen werden — und dies in der Regel
wie bei Webster, ohne die dort herrschenden anderen Bedingungen zu beach-

149 . . . - - .
ten. Daher werden sie hier nicht im einzelnen behandelt, sondern es seien nur

146 Metaphorische Sprache wird kurz im Zusammenhang mit seinen »technical terms« erwihnt,
unter die er Begriffe wie den Fufl eines Berges oder die Lippe einer Schale faflt (ebenda
S. 15 £.), also Ausdriicke, die man in der Regel unter die sog. toten Metaphern zihlt. Alle sle-
bendigenc Metaphern nennt er schwache Personifikationen, etwa: »When [...] Aristotle says
that »as the early thinkers advanced, the event itself made a road for them and compelled them
to research« the personification seems less strong but still sthe event itself: is given some sort of
special status by this phrasing« (S. 15). Mir scheint, diese Terminologie iiberstrapaziert den Be-
griff der Personifikation und ist wenig hilfreich (m. E. iiberzeugend: M.W. Bloomfield, »A
Grammatical Approach to Personification Allegory«, in: Modern Philology 3, 1963, S. 161-171).

147 Zu diesem Punkr s. u. S. 70-72.

148 Ebenda S. 14.

149 DaR die in vieler Hinsicht wertvolle Arbeit von F.W. Hamdorf, Griechische Kultpersonifikatio-
nen der vorhellenistischen Zeit, Mainz, 1964, hier nicht ausfiithrlicher behandelt wird, liegt vor
allem an ihrer methodischen Unschirfe. Dieses Urteil mag zunichst verwundern, ist doch das
Buch insgesamt ebenso wie jede Diskussion einzelner Personifikationen iiberaus systematisch
aufgebaut und das Ziel der Arbeit, »einige Personifikationen, die sich auszeichnen durch ihre
Rolle in Kult, Mythos und Bildkunst [...] auf ihr Wesen hin [zu] untersuch[en].« (S. 1). Doch
werden weder die zentralen Begriffe wie Mythos, Allegorie, poetische Personifikation usw. ge-
nauer erldutert und definiert (so wird etwa Phoinix” Geschichte von Ate und den Litai in Hom.
11. 9, 502 ff. ohne nihere Erliuterung als Mythos und Allegorie bezeichnet; vgl. S. 69 mir fal-
schem Zitat), noch werden bestimmte Urteile iiber Personifikationen in Dichtung und Bild-
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noch einige Kriterien zur Unterscheidung von géttlichen und fiktionalen Perso-
nifikationen kurz diskutiert, die immer wieder genannt oder implizit angewendet
werden. Zu diesen Kriterien zihlen eine nihere Charakrerisierung oder gar Per-
sonlichkeit« — was immer das heiffen mag —, ihr Vorkommen in mythischen Er-
zihlungen und das Vorhandensein eines Kultes. Doch hat bereits Pétscher iiber-
zeugend gegen Nilsson eingewandt, daff die Ausbildung einer >Persénlichkeit,
wie die Existenz eines Kultes allenfalls die Entscheidung erleichtern, niemals aber
allein ausschlaggebcnd sein konnen, da die Vorstellung von dcr Gérlichkeit einer
Person(ifikation) eine Frage des »religiésen Erlebens« sei.”” Allein die Tatsache,
dafl Gestalten wie Demos oder Pheme Kulte erhielten, setzt voraus, dafl minde-
stens ein Teil der Bevolkcrung in ihnen reale gottliche Michte mit Ziigen eines
lcbcndxgcn Wesens sah.” Dennoch scheinen beide nicht ausfiihrlicher charakte-
risiert gewesen zu sein, ganz zu schweigen davon, daf sie eine Persénlichkeit« be-
siflen oder in mythischen Erzihlungen eine Rolle spielten.” Die Einrichtung
von Kulten scheint eher eine Frage der Bedeutung einer Gottheit fiir eine Gesell-
schaft oder groflere Gruppen in dieser zu sein. Oftmals gilt die Bezeichnung einer
Personifikation als Gottheit bei cmcm Dichter, vorzugsweise Homer oder He-
siod, als Beleg ihrer Gétdlichkeit.”” Doch setzt dies voraus, der Dichter sei in die-
sen Dingen tatsichlich eine so starke Autoritit, dafl sein Diktum auch fiir alle
anderen und iiber seine Zeit hinaus Giiltigkeit besitzen miisse — eine Annahme,

kunst niher begriindet, so daf8 die abschlieenden »Folgerungen« letzlich ein eher gefithlsmaRi-
ges Fazit Hamdorfs sind, auch wenn sie auf der Grundlage guter Kenntnisse einer breit ge-
streuten Quellensammlung gefillt sind und daher oftmals durchaus iiberzeugen kénnen. Uber
iltere, evolutionistische Ansirze kommt auch die archiologische Dissertation von S.P. Kershaw,
Personification in the Hellenistic World, British Thesis, 1986, bes. S. 1/1 ff. nicht hinaus und
noch A.C. Smith a.a.O. (hier Anm.93) scheint ihre Unterscheidung von »proto-
personifications« von »true personifications« im Anschluf an iltere Arbeiten aus der Zeitstel-
lung zu gewinnen: So sind ihr die Personifikationen auf der Kypseloslade »for the most part,
demonic forces« (ebenda S. 29 f.) und noch fiir die fritheren klassischen Personifikationen stellt
sie pauschal fest: »I have termed the heroic and divinized characters shown on these early Clas-
sical vases, in unprecedented combinations and in non-mythological contexts, as proto-
personifications, for they function like personifications, although they were not created strictly
for this purpose.« (ebenda S. 34), obgleich weder der behauptete heroische oder gottliche Cha-
rakter noch die Entstechungsbedingungen der Gestalten niher untersucht werden. E. J. Stafford,
Worshipping Virtues Personification and the Divine in Ancient Greece, London, 2000, ist aus-
schlieflich an Kulten fiir Personifikationen interessiert.

150 Pétscher, WienStud a.2.0. (hier Anm. 128) S. 19 f. 22 f. Dennoch fordert er Personlichkeit im
Sinne eines »Minimalbegriff[s] der Personlichkeit« ebenda S. 20.

151 So etwa zu Recht K. Lehmann gegen P.G. Hamberg (»Rez. P.G. Hamberg, Studies in Roman
Imperial Art [1945]«, in: AreB 29, 1947, S. 138), zustimmend zitiert auch von Shapiro, Perso-
nifications, S. 12.

152 Zu Demos vgl. Hamdorf a.a.0. S. 30-32. 93-95; LIMC I, S. 375-82 5. v. Demos (O. Alexan-
dri-Tzahou); H. Yilmaz, »Demos«, in: RM 102, 1995, S. 211-218 ff.; zu Pheme Roscher, ML
II 2, S. 2292 f. 5. v. Pheme (]. Ilberg).

153 So z. B. Shapiro, Personifications, S. 13.
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die gelegentlich zutreffen kann, bei genauerer Betrachtung gerade fiir viele he-
siodeische Gotter aber nicht aufrecht erhalten werden kann (und wird)."™

Weitere Beispiele allgemeiner Uberlegungen zur Identitit und Funktion von Per-
sonifikationen diirften dem Bild des Diskussionsstandes nichts wesentliches hinzu-
figen.”” Anstatt das Problem weiterhin theoretisch zu diskutieren, scheint es hilf-

154 Hinzu kommt, daf der Status einer Personifikation selbst bei ein und demselben Dichter wech-
seln kann; dazu s. u. S. 71 sowie Anm. 162 und 198. — Das einstmals von G.E. Lessing, Lao-
koon, Hg. H. Bliimner, Berlin, 1876, Kap. 10, in die Diskussion eingefithrte und mit Ein-
schrinkungen noch von Bliimner S. 11 f. und Hinks S. 15-18 wiederholte Kriterium der sym-
bolischen oder allegorischen Attribute wird heute nicht mehr wiederholt und braucht daher
hier nicht mehr eigens widerlegt zu werden.

155 J. Duchemins ansonsten iiberaus anregender Beitrag »Personnifications d'abstractions et
d’éléments naturels: Hésiode et I'Orient.« (in: dies. [Hg.], Mythes et Personnifications. Actes du
colloque du Grand Palais, Paris 1977, Paris, 1980, S. 1-15) ist fiir unsere Frage wenig ergiebig.
Sie unterteilt die hesiodeischen Personifikationen in zwei Kategorien: »La premiere, d'allure
tout intellectuelle, résultant, semble-t-il au premier d’abord, d’une simple opération de I'esprit,
est celle des idées abstraites, ou plus exactement des abstractions personnifiées. La seconde est
tres différente et se rapproche, malgré une évidente disparité de nature, des religions dites »pri-
mitives« ou »archaique:, basées sur une forme ou une autre d’animisme.« (S. 1). Threr Meinung
nach sind weder erstere noch letztere Teil des seigentlichen: griechischen Gétterglaubens, was
auch immer darunter zu verstchen sein mag. Auch nennt sie selten Griinde fiir ihre Ansicht.
Wenn sie (S. 3) meing, die Griechen hitten keinen echten Sonnengott besessen, sondern dieser
sei nur eine mythische Figur der Tragddie, so scheint das Fehlen eines Kultes den Ausschlag zu
geben. In anderen Fillen scheint die fremde, zumeist orientalische, Herkunft der Gestalten ihre
Einschitzung stiitzen zu sollen, ein iiberaus heikles Argument. Daf Hesiod solche »Gotters, an
die er selbst nicht wirklich geglaubt habe, dennoch in seine Theogonie aufnahm, sei dem Be-
diirfnis einerseits nach der Legitimierung der Herrschaft des Zeus durch gétliche Abstammung
entsprungen sowie andererseits nach der Integration aller ihm bekannt gewordenen Gottheiten,
ciner heiligen und authentischen Liste, von der er nicht cinen gewagt habe zu ignorieren.
(»Certes le poete hésiodique n'érait pas un croyant de toutes les religions et mythologies du pas-
sé. Mais il croyait en Zeus, en sa puissance, en sa justice : ses podmes le montrent assez. 1l lui
fallait donc retrouver et mettre en lumiere, dans la sincérité de son ceeur, la divine filiation du
dieu supréme des Grecs et la prendre pour base d’une mise en lumire de sa légitimité depuis la
naissance du monde, montrant en lui le juste et droit régulateur du Cosmos [...J« [S. 4]
»L'embarras du poete a siirement été grand, mais ne I'a nullement pour autant autorisé 2 sacri-
fier tout ou partie des listes sacrées qu'il s’était donné pour tiche de classer et de préserver de
I'oubli.« [S. 8] »Le potte, selon I'inspiration regue, n'y dit que la vérité. Tout ce qu'il sait, tout
ce qu'il a regu de la tradition, il tient a le transmettre 2 son tour [...] C'est que méme dans les
balbutiements les plus archaique, et les moins agréables a rappeler, se prépare, depuis toujours,
I'avénement de Zeus et des divinités Olympiennes, en qui Hésiode a mis sa foi et sa confiance.
Parler de Nuit et de Chaos, c’est déja louer le Maitre de I'Olympe. Le potte met en oeuvre des
sources qui n’étaient sans doute pas, 2 ses yeux, révélées, mais qu'il jugeait infiniment respecta-
bles, parce que de nature religieuse, et parce qu'elles représentaient en la matiére le trésor de
’humanité.« [S. 14 £.]) Auch wenn ihre Analyse in vielen Punkten bestechend ist, scheinen mir
doch nicht alle ihre Beurteilungen einzelner Personifikationen iiberzeugend und vor allem nicht
unbedingt von Hesiods Theogonie auf andere Werke und spitere Zeiten iibertragbar zu sein.
Nicht zuletzt deshalb gibt ihre Analyse fiir die Untersuchung unserer Bilder wenig her. — Hin-
zuweisen ist auch auf die Arbeit von Acllen 2.2.0. (hier Anm. 129), die wegen ihrer groflen
Schwiichen in den theoretischen Teilen (sie bestehen vor allem in dem nicht ausgeglichenen
Widerspruch zwischen den immer wieder zustimmend zitierten, evolutionistischen Arbeiten
von Usener, Hinks, Reinhardt, Neste und Snell einerseits und eigenen, aus den Bildern ge-
wonnenen Erkenntnissen andererseits) hier nicht weiter beriicksichtigt wird, in der Durchfiih-
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reicher zu sein, die Fragen anhand von konkreten Beispielen zu untersuchen, die
die Auswirkungen der einen oder anderen These sofort deutlich werden lassen. Da-
bei sollen die Beispiele, die den Ausgangspunke der folgenden Diskussion bilden,
nun aus dem Bereich der Bildkunst gewahlt werden, die der eigentliche Gegenstand
der Untersuchung ist. Denn obwohl Theorien iiber Allegorie und Personifikation
immer von sprachlichen Reprisentationen ausgehen, da nur die Sprache entspre-
chend differenzierte und eindeutige Ausdrucksméglichkeiten besitzt, diirfte das
Problem nun ausreichend deutlich geworden sein. Auf mégliche literarische Paral-
lelen und deren Erklirungspotential wird demnach nur noch >anwendungsbezogen:
bei der Diskussion der Bildsprache ausfiihrlich zuriickgegriffen.

Zwischen mythischer Gestalt und »fiktiver« Personifikation I:
Das Beispiel der Peitho

Auf einem groflen Skyphos des Makron in Boston (Abb. 1) fithrt der behelmte
Paris in fein gefilteltem kurzem Chiton und Mantel die noch zégerliche Helena am
Handgelenk, dem ihnen vorangehenden Aeneas folgend. Helenas Kopf ist scham-
haft gesenke, ihr leicht gebeugter Korper verhiillt von einem langen Chiton und ei-
nem Mantel, der auch ihren Hinterkopf bedeckr. Sie ist geschmiickt mit einer Ste-
phane und Ohrringen. Zwischen ihr und Paris fliegt ein kleiner Eros, der sich nach
ihr umwendet und sich ebenso wie die hinter ihr stehende Aphrodite an ihrem
Kopf zu schaffen macht. Den Abschluf des Zuges bildet Peitho, in der rechten, er-
hobenen Hand eine Bliite. Art und Realititsgrad der beiden Protagonisten Pans
und Helena sowie des Aencas sind unmifverstindlich. Innerhalb der Erzihlung™
sind sie real vorgestellte Figuren, die Handlungstriger der bekannten Geschichte
der Entfithrung der Helena, die zum Anlaf des trojanischen Krieges wurde.

Wie aber verhilt es sich mit Eros, Peitho und Aphrodite? Fiir die modernen
Betrachter scheint sich die Frage nicht zu stellen. Sie behandeln die drei in der
Regel als real gcgenwiirtige, gottliche Personen, die sich auf derselben Realititse-
bene bewegen wie Aeneas, Paris und Helena, auch wenn man natiirlich gesehen
hat, daf ihre Anwesenheit nicht ohne symbohschcn Bezug zum Geschehen ist.

Tatsichlich fordern Bilder eine solche, in gewisser Weise gleichermaflen naive
und rationalistische, Betrachtungsweise naturgemifl mehr als Texte. In jeder ver-

rung der Bxldanalysen aber dhnliche Fragestellungen verfolgt und zu teilweise dhnlichen Ergeb-
nissen gelangt, wie die vorliegende Untersuchung.

156 Boston, Mus. of Fine Arts 13.186: ARV 458; Para 377; Addenda 243; Shapiro, Personifica-
tions, S. 190. 258 Nr. 123 Abb. 148.

157 Es soll hier nicht erortert werden, welchen Status die Erzihlung selbst fiir die antiken Zuhérer
oder Betrachter besaf, ob sie beispielsweise als historische Realitit oder fiktive Geschichte oder
etwas auflerhalb dieser Kategorien stehendes aufgefaflt wurde, sondern die Bezugsebene fiir die
weiteren Uberlegungen soll die Erzihlung sein.

158 Ich verwende den Begriff >symbolisch« hier durchgingig fiir nicht oder nicht ausschlieflich mi-

metische Darstellungsweisen.
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balen Fassung tendiert eine Figur, zumal eine Personifikation, je weniger sie er-
liutert oder in eine Handlung einbezogen wird, um so mehr zur Ungegenstind-
lichkeit bis hin zur reinen Sprachfigur. Philologen und Literaturwissenschaftler
verwenden daher oftmals viel Miihe darauf zu entscheiden, ob ein bestimmtes
Substantiv als echte Personifikation oder Teil einer bestimmten Art von figurati-
ver Redeweise gemeint ist — wobei die Last dieser Aufgabe nicht selten die Lust
am Reichtum sprachlicher Ausdrucksmaglichkeiten zu iiberwiegen scheint.”
Bilder dagegen kénnen eine Figur nur entweder darstellen oder nicht darstel-
len — mit den treffenden Worten Beazleys: »he [d.i. hier der Maler einer Athana-
sia] could not sit on the fence between person and thing.«' So besitzt eine Per-
sonifikation im Bild, zumindest oberflichlich betrachtet, notwendigerweise den-
selben Realititsgrad wie die iibrigen Figuren. Die Konvention, gottliche Michte
als anthropomorphe Erscheinungen wiederzugeben, tut zudem ein iibriges, in-
dem sie diese Gestalten nicht nur optisch den anderen Figuren angleicht, sondern
durch die konkrete Visualisierung auch ihre Rezeption auf einer konkret-
gegenstindlichen Ebene fordert.’ Wenn aber zwischen einem Gegenstand, einer
inneren Regung usw. und einer Person nicht immer klar unterschieden wird —
genauer gesagt, wenn Gegenstinden, psychischen Zustinden usw. personale Ziige
zugeschrieben werden konnen (Person-Bereich-Denken, begrifflicher Realismus)
—, dann kann nicht nur das, was nach unseren Maflstiben unbelebt-physische,
immaterielle, psychische oder soziale Realitit ist, personal empfunden und ausge-
driickt werden, sondern auch umgekehrt enthilt das personal Ausgedriickte diese
abstrakte Realitit immer schon mit, auch wenn sie unreflektiert bleibt.”” Ob man

159 Vgl. zum Problem z. B. die ausgezeichnete Untersuchung von M.W. Bloomfield, »A Gramma-
tical Approach to Personification Allegory«, in: Modern Philology 3, 1963, S. 161-171, der die
rechtec Personifikation iiberzeugend von sog. Pseudopersonifikationen wie sbelebten Meta-
phern, >formalen Personifikationen« (nach V. Schultz) mit »partial grammatical animation«
und >redenden« Eigennamen absetzt (und auf den meine letzte Bemerkung ganz und gar nicht
zutrifft); in diesem Punkt m. E. wenig iiberzeugend Webster a.a.0. (hier Anm. 136), dazu oben
S. 53-55.

160 ].D. Beazley, »The Rosy Kratere, in: JHS 67, 1947, S. 7.

161 Auch literarische (Sprach-)Bilder leben natiirlich von dem Effekt der konkreten Visualisierbar-
keit.

162 Ein ausgezeichnetes Beispiel scheint mir Hes. erg. 212 ff. zu sein, wo zwischen der personifi-
zierten Dike und der abstrakten Kategorie des Rechts, der dike, stindig hin und her gewechselt
wird. — Um noch einmal an die oben erwihnten Untersuchungen der Kognitionspsychologen
anzukniipfen, sei darauf hingewiesen, dafl ihnen zufolge (1) jede neu hinzukommende
Erkenntnis und Denkweise zunichst ein unreflektiertes Denken ist, das daher auch nicht
begriindet oder erklirt werden kann, dessen »Funktionieren« sich aber in seiner Umsetzung in
konkretes Handeln zeigt; und (2) diese Fihigkeit unreflektierten Denkens erhalten bleibt und
nicht zuletzt die Grundlage der meisten unserer tiglichen Handlungen ist. Treffend faflc
Hallpike a.a.0. (hier Anm. 128) S. 51 zusammen: »Es sollte nun klar geworden sein, dafl keine
Rede von einem primitiven Denken sein kann, das an sich verschieden von dem des gebildeten
industriellen Menschen wire, denn es ist ein grundlegendes Postulat der Entwicklungs-
psychologie, dal wir alle, auch wenn wir zum formalen Denken befihigt sind, auf einer ganzen
Reihe verschiedener geistiger Stufen operieren konnen. Besteht auch [...] die kognitive
Entwicklung in einer fortschreitenden Loslosung des Denkens von den hic er nunc konkreten,
phinomenalen Aspekten der Wirklichkeit in Richtung einer Fihigkeit, rein begrifflich, ohne
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mit Willcock'® die real-gegenstindliche Lesart generell auf den Rationalismus der
modernen Wissenschaftler zuriickfithren muf8 oder nicht als Méglichkeit der Re-
zeption auch fiir die Antike gelten lassen will, hingt wohl davon ab, ob man
meint, die Griechen hitten sich ihre Gortter tatsichlich (auch) konkret in
menschlicher Gestalt vorgestellt oder nicht; m. E. ist dies kaum zu bezweifeln
und jedenfalls sehe ich keine Méglichkeit, sie von vornherein auszuschliefRen;
vielleicht lag schliellich gerade darin sowohl die Wirkkraft dieser Gottesvorstel-
lung fiir grofle Teile der Gesellschaft wie ein grofler Reiz, mit dem Dichtung und
Bildkunst spielen.

Doch wire es umgekehrt sicher unsererseits naiv, die genreimmanenten Dar-
stellungsbedingungcn zu miflachten und Bilder gmndséitzlich und ausschliellich
in dieser Weise zu lcsen oder gar zu glauben, sie hitten nur auf diese Weise
gelesen werden konnen.'” Um auf das Beispiel der Entfiihrung der Helena
zuriickzukommen: Es ist durchaus méglich, das Dargestellte auf einer rein
narrativ-gegenstindlichen Ebene zu verstehen und allen Personen denselben
Realititsgrad zuzusprechen. Doch ist andererseits die konkrete Vorstellung,
wihrend Paris die widerstrebende Helena mit sich zieht, machten sich gleichzeitig
ein vorausfliegender Eros und eine hinterherlaufende Gottin Aphrodite an
Helenas Schleier und Schmuck zu schaffen, nicht unproblematisch, zumal die
beiden weder von Paris noch von Helena bemerkt zu werden scheinen. Besser
verstindlich und bedeutsamer werden Aphrodite und die beiden Personifikati-
onen, wenn man sie unter einem anderen Blickwinkel betrachtet.

raum-zeitliche Zwinge zu operieren, so impliziert dennoch jede spitere Stufe des Denkens eine
Rekonstruktion der fritheren Stufe mit einem héheren Grad von begrifflicher Beweglichkeit,
Allgemeinheit und umfassenderer Ausgewogenheit; diese friiheren Stufen des Denkens sind im
Subjekt noch immer vorhanden und kénnen bei ungewohnten Problemen wieder aktualisiert
oder in kognitiv weniger anspruchsvollen Situationen wieder hervorgekehrt werden. Diese
Aussage ist in keiner Weise widerspriichlich. Kognitiv wie affektiv haben wir in unserer
Gesellschaft, unabhingig vom Bildungsstand, immer wieder die Neigung, auf elementarere
Denkstufen zuriickzufallen, wenn wir im kreativen Denken mit schwierigen Problemen ringen
oder emotional an der Losung interessiert sind.« (Hervorhebung im Original).

163 M.M. Willcock, »Some Aspects of the Gods in the lliad«, in: Bulletin of the Institute of Classical
Studies 17, 1970, S. 1-10, wieder abgedrucke in: J. Wright (Hg.), Essays on the lliad, Bloom-
ington/London, 1978, S. 58-69.

164 Ich unterstelle nicht, daf alle modernen Forscher, die bei der Beschreibung einer Darstellung
auf der konkret-erzihlerischen Ebene verharren, diese fiir die einzige hielten oder die Botschaft
der Bilder als darin erschopft ansihen. Oftmals scheint dies jedoch durchaus der Fall zu sein:
Ein im Vergleich mit dem hier diskutierten Makron-Skyphos etwas spiteres Skyphosfragment
in New York (hier Abb. 3), auf dem nur ein fliegender Eros, Aphrodite, hinter dieser Peitho
und von einer weiteren Figur nur die Spitze eines Zepters erhalten sind, wurde von Shapiro
und anderen als nichste Parallele zu diesem und ebenfalls als Entfithrung der Helena angesehen
(New York, Metropolitan Mus. of Art 07.286.51: ARV’ 806, 1 [Follower of Douris); Shaplro
Personifications, S. 190 f. 259 Nr. 124 Abb. 149), wihrend Ch. Clairmont (Das Parisurteil in
der antiken Kunst, Ziirich, 1951, S. 48 f.) die Darstellung auf das Parisurteil bezogen und das
Zepter Hera zugeordnet hatte. Gegen diese Deutung wendet Shapiro a.a.O. ein, Peithos Positi-
on zwischen den Géttinnen hitrte Paris irritieren kénnen: » What if the simple shepherd-prince

should become confused and award the prize to Peitho?«
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Das Vasenbild des Makron gehért nicht nur wegen seiner kiinstlerischen Qua-
litit zu den besten Darstellungen der Entfithrung der Helena, sondern auch we-
gen der Sorgfalt, mit welcher der Maler dem Thema eine spezifische Deutung
gibt. Die Beurteilung der Helena, ihre Schuldhaftigkeit oder Unschuld an ihrem
eigenen Geschick wie am trojanischen Krieg, waren in der Antike heftig umstrit-
ten.” Der Maler des Skyphos lift diese subtileren Details der Geschichte nun
keineswegs vollig offen. Helena ist nicht als leichtfertige oder gar verwegene un-
treue Gattin dargestellt, sondern als sittsame Frau, die Paris nur widerstrebend
folgt. Thr verhiillter Kérper, ihre gebel{i‘gtc Haltung und ihr gesenkter Blick ma-
chen dies unmifverstindlich deutlich.” Paris muf sie mit sanfter Gewalt entfiih-
ren, doch daf es nicht er allein ist, der Helena tatsichlich zum Weggehen bewegt,
zeigt die Ansammlung von Figuren, die an diesem Vorhaben mitwirken: Eros,
der durch seine Position im Bild wie durch seine Korperhaltung zwischen Paris
und Helena vermittelt und sich wie Aphrodite an Helenas Kopf zu schaffen
macht, und Peitho, die in ihrer Person alle nur denkbaren Uberredungsweisen
gemeinsam verkorpert.

Tatsichlich fithlt man sich unmittelbar erinnert an die vieldiskutierten Stellen
der Jlias, wo Gétter beteiligt sind, eine bestimmte Entscheidung oder Handlung
herbeizufithren oder zu verhindern. Nur gelegentlich greifen Gétter als Protago-
nisten einer Handlung aktiv in ein Geschehen ein — etwa, wenn Aphrodite in
Il. 3, 380-382 Paris direkt vom Schlachtfeld in sein Schlafgemach versetzt. Dane-
ben stehen andere (zahlenmiflig hiufigere) Szenen, in denen die Gétter eine
menschliche Uberlegung oder Handlung nur verstirken oder mit beeinflussen. So
ermuntert etwa Athena ihre Favoriten im Kampf, iiberzeugt Pandaros, seinen Eid
zu brechen und auf Menelaos anzulegen (Il. 4, 92-104) oder hindert Achill daran,
Agamemnon zu téten (IL. 1, 194 ff)). Dabei ist sie immer nur fiir den jeweils Be-
troffenen wahrnehmbar, wihrend alle anderen sie nicht sehen kénnen. Die
Funktion dieser Szenen, die von einem naiven Zuhérer zweifellos konkret aufge-
fallt werden konnen (und gerade darin auch ihren Reiz besitzen),* besteht jedoch
vor allem in der Erklirung bestimmter Entscheidungen, Ereignisse und Hand-
lungen. Um bei dem letzten Beispiel zu bleiben: Erbost dariiber, dal Agamem-
non ihm Briseis nehmen will, erwigt Achill, ob er Agamemnon t6ten oder sich
beherrschen soll, doch in dem Moment greift Athena in Achills Uberlegungen ein
und empfiehlt ihm Mifigung:

165 Vgl. zur Beurteilung der Helena in den antiken Quellen und den verschiedenen Strategien ihrer
Verteidigung N. Zagagi, »Helen of Troy: Encomium and Apology«, in: WienStud 98, 1985,
S. 63-88.

166 Man vergleiche die Darstellung Helenas auf der anderen Seite des Skyphos, die ihre Riicker-
oberung durch Menelaos wiedergibt (Abb. 2): Hier lifft das durchsichtige Gewand jedes Detail
ihres (im antiken Sinne) schamlos ausgebreiteten Korpers erkennen.

167 Zu Peitho s. bes. R.G.A. Buxton, Persuasion in Greek Tragedy, Cambridge, 1982, passim; seine
Diskussion der bildlichen Darstellungen (S. 45-48) ist wenig ergiebig.

168 Dieser Aspekt der rhetorischen Funktion der Gétterinterventionen in der /lias wird in den zahl-
reichen Diskussionen mit dhnlichem Tenor wie dem folgenden gemeinhin in einer Art Uber-
kompensierung unterschlagen und wire eine eigene Untersuchung wert.
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»... schwankend

Unter der zottigen Brust, erwog er im sorgenden Herzen,

Ob er, das schneidende Schwert alsbald von der Hiifte sich reiffend,
Alle verjagen sollte und niederhaun den Atriden,

Oder stillen den Groll und die mutige Seele beherrschen.

Wihrend er solches bei sich beriet in der Tiefe des Herzens

Und das gewaltige Schwert schon ziickte, da nahte Athene«

... &v D€ oi NTop

omBeoorv Aaoioior diavdixa pepunpiev,

fl 6 ye paoyavov OED EpLOOANEVOS TAPA UNPOD

TOUG HEV AVAOTNOEIEY, O O ATpeidny évapilor,

fe xOAov aboeIEY EPNTOOEIE TE BUpOV.

nog 0 Tavd’ Kpuouve kaTa Pppéva Kkai kot Bupov,

EAkeTo & €x xoheoio péya Eidog, NABe & 'ABnvn (IL. 1, 188-194)

Nach einem kurzen Zwiegesprich zwischen Athena und Achill entschlieft sich
dieser, der Empfehlung der Géttin zu folgen:

»Thr entgegnete drauf und sprach der schnelle Achilleus:

Euer Wort, o Géttin, geziemt es wohl zu bewahren,

Welche Wut auch im Herzen sich hebt; denn solches ist besser.
Wer dem Gebort der Gétter gehorcht, den héren sie wieder.«

™mv O amapeiBopevog mpooedn mOdag wKLE AYIAAEDS

»xpn uév odwitepov ye, Bea, émog eipvooacda,

Kati poAa TTEP UG KEXOAWHEVOV” (OC YAP GUEIVOV*

0c ke Oeoic emmeibnTon, poda T Exivov avtov.« (Il. 1, 215-218)

Wihrend manche moderne Interpreten der Ansicht waren, Gétterinterventionen

in

den homerischen Epen seien grundsitzlich Ausdruck der Vorstellung, der

Mensch sei ein willenloses Werkzeug der Gétter und unfihig zu eigener abwi-
gender Uberlegung und Entscheidung, ist diese Passage tatsichlich ein guter

169 Zu dieser Auffassung hat vor allem B. Snell, Die Entdeckung des Geistes. Studien zur Entstehung

des europdischen Denkens bei den Griechen, Hamburg, 1946, passim (im Anschluf an Ch. Voigt,
Uberlegung und Entscheidung. Studien zur Selbstauffassung des Menschen bei Homer, Berlin,
1933, S. 103 f.) beigetragen. Wie A. Schmitt, Selbstindigkeit und Abhingigkeit menschlichen
Handelns bei Homer, Mainz/Stuttgart, 1990, S. 12-71, bes. 64-71, jedoch treffend diagnosti-
ziert, ist sein Mafstab fiir Willensfreiheit anachronistisch; er ist ein moderner, »die Endlichkeit
des Menschen verleugnende(r) absolute(r) Selbstbegriindungs- und ein[..] ebenso absolute(r)
Freiheitsanspruch« (S. 6). Dies wurde von seinen Anhingern wie von seinen Kritikern in der
Regel iibersehen. Die Snell milverstehende, simplifizierende Auffassung noch bei H. Erbse,
Untersuchungen zur Funktion der Gétter im homerischen Epos, Berlin/New York, 1986, 11: »Da
aber die homerischen Menschen keine Eigenverantwortung kennen, ist eine solche Auslegung
[hier: der Agamemnonrede Il. 19, 86-92 als Versuch, reine Schuld von sich zu schieben ] nicht
méglich.«. Diese Ansichten haben allerdings auch breiten Widerspruch erfahren; vgl. die aus-
fithrliche Diskussion, auch in seiner geistes- und wissenschaftsgeschichtlichen Dimension, von
Schmitt a.2.0. passim; vgl. weiterhin Williams a.a.O. (hier Anm. 132) S. 21 ff,, dessen Inter-
pretation der /lias-Stelle (bes. 30 ) ich hier weitgehend folge; s. auch die hervorragende Analy-
se von Ch. Gill, Personality in Greek Epic, Tragedy, and Philosophy, Oxford, 1996, passim (mit
der ilteren Lit.). Zu Beispielen von Entscheidungsfindungen, die nicht durch Gérter gelenke
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Beleg fiir das Zusammenspiel menschlicher und gottlicher Urheberschaft: Die
Uberlegung Achills wird in der zuerst zitierten Passage genau beschrieben, und es
bleibt letztlich auch Achills Entscheidung, dem Rat der Géttin zu folgen oder
nicht.”" Auch trifft er seine Entscheidung nicht ohne Grund. Indem der Grund
jedoch darin besteht, daff es besser ist, dem Willen der Gotter zu entsprechen,
weil sie dann auch in Zukunft hilfreich sein werden, ist deren prinzipielle Exi-
stenz allerdings ebenso vorausgesetzt wie der Glaube an die Méglichkeit ihres
Eingreifens in das Geschick der Menschen. Damit ist klar, dafl die Stelle nicht
rein figurative Redeweise ist.”' Es handelt sich demnach hier nicht um alternative
Vorstellungen, eine Entscheidung oder ein Ereignis sei entweder von einem
Sterblichen aus eigenem Antrieb oder aber durch eine Gottheit herbeigefiihre,
sondern beider Intentionen und Handlungen greifen ineinander.

Kann man dieses Beispiel u. U. noch im Sinne einer zeitlichen Abwechslung
menschlicher und gortlicher Uberlegungen lesen, zeigen andere Beispiele, wie be-
reits A. Lesky ausfiihrlich dargelegt hat, dal menschliche und géttliche Motivati-

on auch zugleich wirksam sein kénnen.'” Wenn etwa Phoinix Achill ermahnt:

»Du aber hege nicht solchen Gedanken in deinem Sinne
und nicht mége der Daimon dich dazu treiben, Freund!« (Ubers. Lesky)

OAAG o un pot TadTa voer dpeoi, undé oe daipwy
évravba Tpéyeie, diroc (I1. 9, 600 f.)

oder Diomedes iiber Achilleus sagt:

»Dann wird er wiederum kimpfen, wenn es ihm
der Bupdc in seiner Brust befiehlt und ihn ein Gott antreibt« (Ubers. Lesky)

[...] TOTE O abTE pOXAOETAL, OTTTTOTE KEV [V
Bupoc évi otnBeocorv avwyn xai Beo¢ Opon. (1. 9, 702 £.)

handelt es sich nicht um die alternativen Maglichkeiten, eine Motivation gehe
von einem Gott oder Daimon oder aber von Achill selbst aus, sondern beide tref-

oder motiviert werden, s. bereits A. Lesky, Gottliche und menschliche Motivation im homerischen
Epos, Heidelberg, 1961, S. 13 ff,; vgl. bes. die vier grofen Monologe des Odysseus in 1L 11,
403-410, des Menelaos in II. 17, 90-105, des Agenor in Il 21, 552-570 und des Hektor in
Il. 22, 98-130; dazu ausfiihrlich Gill ebenda S. 46 ff. Williams und Gill gehen jedoch auf die
Gotterinterventionen nicht oder nur sehr am Rande ein.

170 Auf diese Freiheit verweist schon Lesky a.a.0. S. 33 mit dem Hinweis auf Od. 1, 35-39 und
ebenda S. 35 zu den Ahnlichkeiten zwischen den beiden Stellen.

171 Vgl. auch Schmitt a.a.0. S. 76-81 und ders., »Athenes Umgang mit den Menschen bei Ho-
mer«, in: Die alten Sprachen im Unterricht 29, 2, 1982, S. 6-23; zur hier behandelten Stelle
S. 16-21, der zu Recht darauf hinweist, daf8 die Gotter bei Homer durchaus auch echte Hand-
lungstriger und Personen mit eigenen Intentionen beziiglich des Verlaufs des Geschehens sind,
und dafl Athenes Rat im ersten Buch zwar der psychischen Disposition des Achill angeglichen
ist, aber letztlich ihren cigenen Zielen dient, indem sie Achill den Gedanken an Kompensation
fiir die Schmach eingibt — einen Gedanken, der, in die Tat umgesetzt, das Geschehen der Jlias
erst in Gang bringt.

172 Lesky a.a.0. passim, bes. S. 23 ff., der im iibrigen auf eine in mancher Bezichung idhnliche
Sicht bereits bei Plut. Coriolanus 32, 3-7 verweist.
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fen als komplemenmre Motivationen zusammen und bestimmen gleichermaflen die
folgende Handlung."” So l6st sich etwa auch der scheinbare Widerspruch, wenn
der Singer Phemios sich in Hom. Od. 22, 347 f. gleichzeitig als Autodidakten
und von den Géttern belehrt bezeichnet: abtodidaktog & €ipi, Oeo¢ d¢ por év
dpeoiv oipag mavroiag évédpuoey:

Die Zusammenhiinge, in denen die Gétter in ein Geschehen eingreifen, kon-
nen sehr unterschiedlich sein, und es. wurdc den Rahmen dieser Untersuchung
sprengen, sie einzeln zu untersuchen.” Zwei Konstellationen, die u. U. auch zu-
sammentreffen konnen, scheinen mir jedoch besonders auffillig zu sein:

Zum einen dient das Eingreifen der Gétter als Erklirung fiir bestimmte uner-
wartete oder aus anderen Griinden iiberraschende bzw. ungewshnliche Ereignisse
oder Stimmungs- bzw. Gesinnungswandel: z. B. wenn der gerade noch zornent-
brannte und zum Mord entschlossene Achill sich eines Besseren besinnt und
Agamemnon verschont (Il. 1, 194 ff.) oder wenn den schwer verwundeten und
vom Schmerz iiberwiltigten Diomedes plotzlich neuer Kampfesmut und neue
Stirke ergreifen (Il. 5, 121 ff.). Die Gétter treten an die Stelle eines Grundes fiir
eine bestimmte Entscheidung, einen Geisteszustand oder eine Handlung, der den
Handelnden selbst oder ihren Beobachtern nicht véllig deutlich erkennbar ist,
oder aber an die Stelle der als von auflen wirkend empfundenen Macht jenes
Umstands, der die Entscheidung, das Handeln usw. herbengefuhrt hat (verfiihre-
rische Schonheit, Verlockung von Ruhm oder Reichtum etc.).”” Wenn wir solche
Gatterinterventionen demnach aus einer modernen Perspektive mit Willcock als
»externalization of an inner motivation« bezeichnen konnen, so ist andererseits
wnchug zu betonen, daf es sich nicht — oder jedenfalls nicht notwendigerweise —
um eine reine Sprachﬁgur aus Griinden poetischer Anschaulichkeit handelt."” Th-
re eigentliche Funktion ist hiufig die Erklirung eines — meist iiberraschenden
oder teilweise unbegreiflichen — Vorkommnisses auf der Grundlage eines ele-
mentaren Bewuf8tseins der Existenz gotdicher Michre, die daher einzig das Erkli-

173 Lesky a.a.O. S. 22 ff. Zu beachten ist allerdings der von Schmitt a.a.0. S. 36-52 gegen Lesky
und andere gerichtete Einwand, daf die aus diesen Beobachtungen abgeleitete Folgerung, es
habe im Denken iiberhaupt keine Unterscheidung zwischen eigener und gétticher Motivation
existiert, lewztlich auf die angegriffene Position zuriickfilhrt. Wenn eine Unterscheidung im
Einzelfall nicht durchgefiihrt wird, so kann dies verschiedene Griinde haben, die in der Person
oder der Situation liegen. »Aus diesem Grund scheint es mir kein Beweis gegen Homers Fihig-
keit, Eigenes und Fremdes zu unterscheiden, wenn man zeigt, daf seine Personen diesen Unter-
schied bisweilen nicht beachten oder ihn sogar wieder verwischen. Auch wer diesen Unterschied
grundsitzlich begriffen hat — und daran scheint mir fiir Homer kein Zweifel —, braucht ihn im
Einzelfall weder immer zu kennen noch immer zu beachten [...].« (Schmitt ebenda S. 110).

174 Vgl. bes. Schmitt a.a.0. passim; Williams a.a.O. (hier Anm. 132) passim mit weiterer Lit., so-
wie Willcock a.2.0. (hier Anm. 163) passim.

175 Vgl. auch Williams a.a.O. (hier Anm. 132) S.32f. zu Od. 7, 262; 4, 712 f. und 4, 707;
S.52 ff.

176 Willcock a.a.0. (hier Anm. 163) S. 60 und Schmitt 2.2.0. S. 72-110, der diesen letzten, von
Willcock nicht beachteten Punkt seinerseits zu einseitig hervorhebr.
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rungsdefizit beheben kénnen, ohne jedoch den Menschen zur Marionette der
Gorter zu machen."”

Dariiber hinaus dient das Eingreifen der Gétter ofter dazu, eine bestimmte
Person, ihren Charakter oder eine ihrer Eigenschaften hervorzuheben. Dies gilt
etwa fiir die Unterweisung oder gar aktive Unterstiitzung der Helden in prakti-
schen Handlungen durch bestimmte Gétter. Wie schon Lesky zu Recht bemerk-
te, ist die Angabe, ein Gott habe einen Helden das Bogenschiefen oder Wagen-
lenken gelehrt, weder eine »inhaltsleere Floskel«, noch bedeutet sie, »dal hinter
jeder dieser Wendungen eine ausfiihrliche, hier aber unterdriickte Geschichte von
der personlichen Unterweisung eines Menschen durch eine Gottheit« steht,”
und Willcock hat Entsprechendes fiir die aktive Unterstiitzung eines Helden
durch eine Gottheit im Kampf vorgeschlagen.”” Dasselbe gilt sinngemifl meist
auch fiir die Gaben der Gotter. Wenn Il. 7, 146 gesagt wird, die Riistung des Ar-
eithoos sei ein Geschenk des Ares, oder Il. 8, 195, der Panzer des Diomedes sei
ein Werk des Hephaistos, so ist das Entscheidende nicht, dal man sich einen Ex-
kurs zur Geschichte vorstellen soll, in dem diese Gegenstiinde tatsichlich iiberge-
ben wurden — auch wenn es Zuhérer gegeben haben mag, die dies taten —, son-
dern »the statement that the piece of armour is the gift of a god is a qualitative
statement about the armour or person wearing it«. Dadurch 18st sich beispielswei-
se auch der scheinbare Widerspruch auf zwischen der Angabe in Il. 2, 827, der
Bogen des Pandaros sei eine Gabe des Apoll, und der Erzihlung von dessen Her-
stellung durch einen sterblichen Bogenmacher in Il. 4, 105-111: Tatsichlich
handelt es sich im zweiten Buch um eine Redeweise, die Pandaros als besonders
guten Schiitzen kennzeichnet.™ Wiederum darf man jedoch niche leichtfertig
von einer rein figurativen Redeweise sprechen, denn ihr liegt die grundsitzliche
Uberzeugung von der Moglichkeit konkreter gottlicher Hilfe und Unterstiitzung
zugrunde, die gemeinsam mit der Beobachtung auflergewshnlicher Fihigkeiten
eines Menschen zu solchen Auflerungen fithrt. Wenn einerseits Erfolg generell
die Hilfe der Gotter impliziert — jeder andere Gedanke wire Hybris —, so wird die
Hilfe der Gétter andererseits aber auch nur demjenigen zuteil, der ohnehin zu
den Erfolgreichen zihlt. Sie ist weniger der Grund fiir den Erfolg, als vielmehr

. o 181
seine Erklirung,

177 Das bedeutet aber keineswegs, das Eingreifen der Gérter sei Ausdruck eines grundsitzlichen
Unverstindnisses menschlicher Psychologie, wie verschiedentlich behauptet wurde: s. dazu
Schmitt, hier vorige Anm., der daher zu Recht betont, daf die jeweiligen Entscheidungen,
Handlungen usw. gleichzeitig auch immer — vielleicht miiite man vorsichtigerweise sagen: zu-
meist — im Charakter des Protagonisten angelegt und damit Teil seiner selbst sind.

178 Lesky 2.2.0. S. 29 ff., Zitat S. 31.

179 Willcock a.a.O. (hier Anm. 163) passim, bes. S. 65 ff;; vgl. auch Lesky a.2.0. (hier Anm. 169)
S.25 ff.

180 Willcock a.a.O. (hier Anm. 163) passim, bes. S. 61 ff., Zitat S. 63. Ahnlich bereits Lesky a.a.0.
(hier Anm. 169) S. 32, der jedoch den religiésen Aspekt stirker betont.

181 Willcock a.a.0. (hier Anm. 163) S. 67 f. Vgl. auch Schmitt, »Athenes Umgang« 2.2.0. (hier
Anm. 171) S. 16: »Trowz der Tatsache, dal bei Homer eine im Sinne gegenwirtiger Psychologie
eigene, innere Leistung von einer Géttin getan wird, hat der Mensch auch bei Homer Grund,
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Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen wird die Vasendarstellung der
Entfiihrung der Helena nun in mancher Hinsicht verstindlicher. Wenn Aphro-
dite und Eros mit dem Aufleren der Helena beschiftigt sind, eine Handlung, die
fiir sie charakeeristisch ist und, auf welche Weise auch immer, zur Attraktivitit
der Heldin beitragen wird, so wird man diese Handlung analog zu den zuletzt
genannten Fillen von Géttergaben und unterstiizenden Handlungen zunichst
verstehen diirfen als einen Kommentar zur Eigenschaft der Helena, ihrer Schon-
heit und erotischen Anziehungskraft, die sowohl untrennbar mit ihr verbunden
und Teil ihres ureigensten Wesens als auch, da nicht im eigenen Verfiigungsbe-
reich, gottgegeben ist."™

Gemeinsam mit Peitho erfiillen sie aber noch eine weitere Funktion. Helena,
deren Gewandung und Kérperhaltung ganz dem Ideal der aidos, der schamhaften
Zuriickhaltung entspricht, tut, indem sie Paris folgt, ohne durch physische Ge-
walt gezwungen zu sein, etwas ihrem so geschilderten Wesen Widersprechendes.
Ein solch ungewshnliches Verhalten verlangt nach einer Erklirung, die in gotdi-
chem Einwirken, in dem Wirken von Eros, Aphrodite und Peitho gefunden wird.
Die Darstellung von Eros, Aphrodite und Peitho korrespondiert mit der homeri-
schen Redeweise, nach der ein solcher Gesinnungswandel durch diese »iiberna-
tiirlichen« Michte erklirt und zugleich in den Gorttheiten und Personifikationen
externalisiert wird. Es geht also nicht wirklich um die physische Anwesenheit der
drei Gestalten, sondern um die Anwesenheit bzw. Wirkung der durch sie verkér-
perten Michte; »their actions are true on a different level of reality from that of
ordinary human life.«* Thre Wiedergabe im Bild stellt in erster Linie eine Aussa-
ge iiber Helena und ihre Entscheidung dar, mit Paris fortzugehen. Sie ist aidoios
(s. ihre Haltung und Kleidung), gleichzeitig aber unwiderstehlich schén (s. ihren
Schmuck und Eros’ und Aphrodites Gesten), eine durchaus ambivalente Eigen-
schaft;"™ sie ist hin und her gerissen zwischen ihrer Schamhaftigkeit (s. 0.) und
den sie bedringenden Bemiithungen des Paris sowie ihren Gefiihlen von eroti-
scher Anziehung und Leidenschaft, die auf das Wirken der Gétter, Eros und
Aphrodite, zuriickgefiihrt werden.

Peitho jedoch faflt in ihrer Person das gesamte komplexe Geschehen zusam-
men. So ist es eben nicht Gewalt, die Helena bezwingt, sondern peitho, ausgeiibt

das von Gott Empfangene als eigenes Verdienst — oder, wie noch zu zeigen sein wird — als eige-
ne Schuld zu verstehen. Der Grund dafiir ist aber nicht, dal er zwischen eigenem Tun und
dem Tun der Gottheit noch nicht unterscheidet, sondern dafl die gétdiche Hilfe — oder Ver-
filhrung — jedem nur so zuteil wird, wie es seinem eigenen Wesen und Handeln entspricht.«

182 Willcock a.a.O. (hier Anm. 163) S. 64 verweist auf I1. 3, 64-66 und Paris’ AuRerung mit Bezug
auf seine Schénheit: » Wirf mir nicht vor die lieblichen Gaben der goldenen Géttin. Ehrenvolle
Gaben der Gérter sind nicht zu verwerfen, welche sonder den Willen der Gétrer keiner erlan-
get.« (Ubers. F.L. Graf zu Stolberg; pn po1 d®p’ épata mpodepe xpuoéng ‘Adpoditng ob Tor
anoPAnT €oTi Belv Epikvdéa dDpa, Booa Kev avTOl dOTY, Ekwv O 0vK &v Tig £A01T0.) und auf
die grundsitzlich dhnliche Funktion der Angabe, Andromaches Schleier sei ihr von Aphrodite
zur Hochzeit geschenkt worden.

183 Willcock a.a.O. (hier Anm. 163) S. 65 f.

184 S. dazu Zagagi a.a.0. (hier Anm. 165) S. 76 und sonst.
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durch Paris einerseits und Eros und Aphrodite bzw. ihre eigenen sie iiberwilti-
genden Leidenschaften andererseits. Umgekehrt ist auch Paris nicht frei von den
Einwirkungen der peitho (oder Peitho): Seine Leidenschaft (Eros) wird angesta-
chelt durch die aphroditegleiche Schénheit Helenas (angedeutet durch ihren
Schmuck sowie die Gesten von Eros und Aphrodite), die bekanntlich ein wesent-
liches Element erotischer peitho ist."

Eine solche komplexe Vorstellung von Motivationen und psychischen Vor-
gingen kann ein Maler jedoch nur durch die Darstellung entsprechender Per-
son(ifikation)en veranschaulichen, wihrend die Sprache erheblich nuanciertere
Ausdrucksweisen bis hin zu abstrakten Diskursen und Erklirungen erlaubt. Wih-
rend Helena vom Vorwurf, eine mutwillige oder auch nur besonders leichtfertige
Ehebrecherin zu sein, eindeutig entlastet wird, so bleiben weitere Details der
Deutung des Vasenbildes, vor allem die Frage des Mafles an Schuldhaftigkeit der
Helena, doch dem Betrachter iiberlassen. Er kann die Darstellung zweifellos im
Sinne der doppelten Motivationen auffassen, wie sie oben diskutiert und fiir ver-

gleichbare Passagen der //ias aufgezeigt wurden. Fiir Helena hat Willcock formu-
liert:

»In such a statement [dl It was not my fault that I went with Paris. I was per-
suaded by Aphrodite.(],’ Aphrodntc would be almost wholly an externalization of
part of Helen’s personality; as in the case of ate (delusion), they can say, »It was not
my fault; a force over which I have no control constrained me.c Not in fact that
such a disclaimer lessened an individual’s responsibility for the results of his or her
actions. Humans are not thought of as puppets, even though they ascribe their mo-
tivation to something outside themselves. We cannot, however, go the whole way,
and say that such statements are simply allcgorical for Homer uses language which
shows that he hlmsclf treats the external motivating agent as a real agent, not just a
figure of speech.«

Doch lift das Bild auch extremere Positionen zu. Was von Willcock fiir die ho-
merischen doppelten Motivationen formuliert wurde und als Denkstruktur nicht
nur dort, sondern auch fiir spitere Zeiten belegt werden kann, ™ darf kaum unbe-

185 Vgl. dazu auch Gorgias’ vierte Verteidigungsstrategie, die der Schonheit des Paris Schuld an der
Liebesleidenschaft der Helena gibt (Gorg. Helena 17-19); dazu Zagagi a.a.O. (hier Anm. 165)
S 77

186 Diese Rede der Helena ist von Willcock der des Agamemnon im 19. Buch nachempfunden.

187 Willcock a.a.O. (hier Anm. 163) S. 65; dhnliche Beurteilung der homerischen Helena bei Lesky
2.2.0. (hier Anm. 169) S. 39 £; vgl. auch Schmitt, »Athenes Umgang mit den Menschen«
a.2.0. (hier Anm. 171) und ders., Selbstindigkeit und Abhingigkeit a.a.O. (hier Anm. 169)
S. 89; einseitig wiederum Erbse 2.a.0. (hier Anm. 169) S. 94 ff. Auch wenn die Helena der
Ilias ihre Schuld am Geschehen betont, entschuldigen sie die anderen Personen der /lias durch
den Hinweis auf die Urheberschaft der Gétter, und auch Homer selbst scheint diese Tendenz
zu verfolgen, denn kaum ein Eingreifen von Géttern ist so konkret geschildert wie das der
Aphrodite in Il 3, 383 ff.

188 Zu Beispielen in den Tragodien des Aischylos vgl. Lesky a.a.O. (hier Anm. 169) S. 44 ff. und
ders., »Decision and Responsibility in the Tragedy of Aischylose, in: JHS 86, 1966, S. 78-85;
zustimmend R. Gaskin, »Do Homeric Heroes make real Decisions?«, in: CIQ N.S. 40, 1990,
S. 6 Anm. 16. Zur Rolle der Aphrodite in Eur. Hipp. s. F.I. Zeidin, Playing the Other. Gender
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sehen auf alle Fille von formalen doppelten Motivationen und daher auch nicht
ohne weiteres auf die Rezeption des Vasenbildes iibertragen werden. Bereits in
der llias selbst wird die gottliche Motivation auch als rein rhetorische Strategie
und Schutzbehauptung eingesetzt, wenn nimlich Agamemnon in Il 19, 86-92
jede eigene Verantwortung dafiir abstreitet, dafl er Achill unrechtmifigerweise
die Briseis wegnahm, und alle Schuld den Gottern zuschiebt.™ Spitestens mit
den ionischen Philosophen des 6. Jhs. haben wir zudem Personen vor uns, welche
die Existenz der homerischen, aber auch der anthropomorphen Gétter insgesamt
in Frage stellten. Wir wissen nicht, wie weit solches Gedankengut verbreitet war,
doch scheint die Kritik an den alten Géottergeschichten, paradigmatisch vertreten
durch die homerischen Epen, im Laufe des 5. Jhs. so stark zugenommen zu ha-
ben, dafl Platon (rep. 2, 378d) wie selbstverstindlich verschiedene Beispiele ge-
liufiger Gottermythen auflisten und mit Nachdruck verwerfen kann. In jedem
Falle miissen wir damit rechnen, daf ein von solchem Gedankengut geprigter,
rationalistischer Skeptiker, wollte er nicht wie Platon und sein Sokrates die her-
kommlichen Mythen und damit auch deren bildliche Darstellung rundheraus
ablehnen,” das Vasenbild als Umsetzung einer rein figurativen Redeweise verste-
hen konnte und muflte, in der zwar die Handlungstriger des Mythos, Aeneas,
Paris und Helena, real im Rahmen der Erzihlung gedacht, Eros, Aphrodite und

and Society in Classical Greek Literature, Chicago/London, 1996, S. 219-284. DaR diese Hal-
tung auch in der Kaiserzeit noch nicht véllig unbekannt war, mag stellvertretend Plut. Coriola-
nus 32, bes. 32, 6-7, zeigen. Zum Fortwirken der zugrundeliegenden Denkweisen des begriffli-
chen Realismus bis in unsere Zeit s. 0. Anm. 128 und 162.

189 Ich folge hier der m. E. besten und iiberzeugendsten Argumentation fiir eine Interpretation der
Rede aus dem Kontext der iibrigen Charakrerisierungen des Agamemnon in der /lias als reine
Schutzbehauptung durch O. Taplin, »Agamemnon’s Role in the /liad«, in: Ch. Pelling (Hg.),
Characterization and Individuality in Greek Literature, Oxford, 1990, S. 60-82, bes. S. 75 fF;
ders., Homeric Soundings, Oxford, 1992, S. 99. 205 ff; zustimmend auch Ch. Gill, »The Char-
acter-Personality Distinctions, in: Pelling (Hg.) a.a.0. S. 16 £; ders., Personality in Greek Epic,
Tragedy, and Philosophy, Oxford, 1996, S. 202 f. Anm. 94. Die Folgen, die diese Beobachtung
einer Instrumentalisierung gottlicher Motivationen innerhalb der Erzihlung der //ias u. U. auch
fiir die Strategien Homers besitzen, sind noch kaum beachtet worden. Da es sich jedoch bei
dem hier zu besprechenden Vasenbild nicht um eine Illustration Homers, sondern um eine
zumindest potentiell selbstindige Interpretation der Geschichte der Entfithrung der Helena
handelt, geniigt in unserem Zusammenhang die Feststellung, dafl doppelte Motivationen so-
wohl Teil der griechischen Realitit waren (ansonsten wire auch die Strategie des Agamemnon
nur licherlich), als auch gezielt rhetorischen Zwecken dienen konnten, ohne vom Sprecher fiir
wahr gehalten zu werden. E. R. Dodds, The Greeks and the Irrational, Berkley/Los Ange-
les/London, 1951, 1-27, nimmt Agamemnon die Entschuldigung teilweise ab; dhnlich Lesky
2.2.0. (hier Anm. 169) S. 40-42; freundlich, wenn auch mit stirkerer Betonung der eigenen
Schuld des Agamemnon, auch Schmitt 2.2.0. (hier Anm. 169) S. 87-89, der die Stelle wie alle
anderen behandelt, ohne die jeweiligen spezifischen Umstinde der Gétterinterventionen zu be-
denken, hier die Tatsache, dafl nicht Homer, sondern Agamemnon die doppelte Motivation
behauptet; als Schutzbehauptung und Méglichkeit fiir Agamemnon, sein Gesicht zu wahren,
interpretiert von Williams a.2.0. (hier Anm. 132) S. 52 ff. im Anschluf an H. Lloyd-Jones,
The Justice of Zeus, Los Angeles/London, 1971, S. 23.

190 Vgl. den Uberblick iiber die platonische Homerrezeption bei Lamberton a.a.O. (hier Ann. 115)
S. 16 ff. Zur Ablehnung bildlicher Mythendarstellungen vgl. Plat. rep. 2, 378c iiber Bilder der

Gigantomachie, wo es diesmal nicht um den Vorwurf der mimesis geht.
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Peitho jedoch Beifiigungen ohne personale Realitit in der Geschichte und reine
Externalisierungen psychischer Vorginge und der Wirkung michtiger Leiden-
schaften wiren, die anders in einem Bild nicht ausgedriicke werden konnten:""
Das Bild wire dann eine Darstellung des psychologischen Konfliktes der Helena
zwischen Scham und Anstand, die unmittelbar dargestellt werden (Kleidung und
Haltung als Zeichen ihrer aidos), und ihrer sie letzdich iiberwiltigenden Leiden-
schaft fiir Paris, die figurativ in géttlich-menschlicher Gestalt ausgedriicket wire.

Die Interpretation der Helenageschichte in der Darstellung bleibt jedoch nach
beiden Auffassungen, der doppelten Motivationen wie des figurativ wiedergege-
benen psychologischen Konfliktes, in einem wesentlichen Zug identisch: in der
Betonung des Widerstreits zwischen Helenas aidos und der unwiderstehlichen
Macht der erotischen Anziehung und Leidenschaft, die das Geschehen ganz we-
sentlich vorangetrieben haben. Lediglich der Ursprung dieser Leidenschaften ver-
schiebt sich, indem er im einen Falle als auch von auflen einwirkend und goretli-
chen Ursprungs, im anderen Falle allein im Menschen selbst angelegt wire. Ob
ein Interpret gleich so weit gehen wollte, Helena jede Schuld abzusprechen und
sie als das unschuldige Opfer géttlicher Michte anzusehen — ihnlich wie Aga-
memnon dies fiir sich im 19. Buch der //ias reklamiert, Helena fiir ihre Person im
ersten Buch der Odyssee (nicht aber in der /lias))"™ —, und Gorgias, der das einst-
mals komplexe Motivationsgeflecht rationalisiert und damit auflést, in seiner
Verteidigung Helenas, besonders deren erstem Teil,” mag seiner personlichen
Disposition entsprechend ihm iiberlassen geblieben sein.

Auch wenn das Bild durch Helenas aidos in Kleidung und Haltung sowie
durch die visuelle Prisenz von Aphrodite, Eros und Peitho sicher eine Deutung
fordert, die ihre eigene Schuld in hohem Mafe herabsetzt,  hingt die Gewichts-
verteilung zwischen eigener Schuld und Fremdeinwirkung letztlich ebenso ganz
wesentlich von der Disposition des Betrachters ab wie die Auffassung dieser
Fremdeinwirkung als géttliche oder spsychisch-emotionale. Umgekehrt ist zu
bemerken, daf der Schopfer des Bildes nur begrenzte Méglichkeiten besaf}, deut-
lich zu machen, ob er die Gétter und Personifikationen in seiner Darstellung in
einem ganz konkreten, einem rein figurativen oder im Sinne der doppelten Moti-

191 Wenn 1. Raab, Zu den Darstellungen des Parisurteils in der griechischen Kunst, Frankfurt/Bern,
1972, S. 95, Eros in vielen Szenen eine »allegorische« Funktion zuspricht, erkennt und benennt
sie das Potential der Darstellung, unterdriickt jedoch gleichzeitig die soeben diskutierten ande-
ren méglichen Rezeptionsweisen.

192 Vgl. dazu mit den relevanten Passagen Erbse a.a.0. (hier Anm. 169) S. 94 ff., der jedoch wie
sonst dazu neigt, die Fremdbestimmung der Menschen durch die Gétter zu verabsolutieren. In
der Jlias reklamiert nicht Helena ihre Unschuld — im Gegenteil! -, sondern die anderen Cha-
raktere des Epos tun dies und nicht zuletzt Homer selbst in der oben Anm. 187 zitierten Stelle
im dritten Buch. Allein die zahlreichen antiken Versuche einer Rehabilitierung der Helena zei-
gen jedoch, daf die Schuldfrage durchaus umstritten blieb.

193 Altere Versuche, nicht zuletzt der des Stesichoros, weichen auf die Losung aus, Helenas Anwe-
senheit in Troja und damit die homerische Version der Geschichte insgesamt zu leugnen; vgl.
Zagagi a.2.0. (hier Anm. 165) S. 63-88 und S. 77 ff. zu Gorgias.

194 Im konkreten Fall diirfte der Gegensatz zur Darstellung der Helena auf der Riickseite des Sky-
phos (Abb. 2) diese Auffassung weiter geférdert haben.
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vationen verstanden wissen wollte: Er hatte einfach keine andere Maglichkeit, als
sie im Bild konkret wiederzugeben. Seine Hinweise konnen daher allenfalls sub-
tiler Art sein. Im Skyphosbild der Entfithrung der Helena ist vor allem auffillig,
dafl weder Aeneas noch Paris und Helena die an und zwischen ihnen agierenden
Personen zu bemerken scheinen — idhnlich wie die ins Geschehen eingreifenden
Gétter der /lias, die aber oftmals immerhin noch von der unmittelbar betroffenen
Person wahrgenommen werden. So wird man darin wohl einen starken Hinweis
gegen eine allzu konkrete Auffassung von Aphrodite, Peitho und Eros erkennen,
wenn man diese nicht von vornherein fiir zu naiv oder zu rationalistisch hilr.

In Hinblick auf die Ausgangsfrage nach der Identitit oder »Ontologie« von Perso-
nifikationen hat das Beispiel des Bostoner Skyphos deutlich gemacht, daf} wohl
die Frage falsch gestellt war. Zum einen gibt es offenbar Bilder (wie es Texte
gibt), in denen nicht nur Personifikationen, sondern auch olympische Gottheiten
nicht unbedingt als konkret bei einem Geschehen anwesend gedacht sind, son-
dern in denen sie eine erklirende oder erliuternde, kommentierende Funktion
besitzen konnen. Entscheidend ist also offenbar nicht so sehr der Unterschied
zwischen Personifikation und Olympier, sondern der Kontext, in dem sich erst
die Identitit oder »Ontologie« dieser Figuren ergibt. Zum andern hingt im Falle
von Bildern die Entscheidung, ob diese Funktion religiose oder metaphysische
Vorstellungen beinhaltet oder ob sie rein figurativer Redeweise entspricht, eben-
falls nicht unbedingt von den Figuren selbst, sondern von der Perspektive des
Betrachters ab."”

Dies bedeutet jedoch, daf es unsinnig ist, nach der Identitit oder »Ontologie«
der Peitho oder einer anderen Personifikation zu fragen, sondern daf sich diese
ebenfalls erst aus denselben zwei Faktoren ergibt: dem Kontext ihres Auftretens
und der Disposition des Betrachters. Was den letzten Fakror angeht, sehen wir
uns vor manche uniiberbriickbare Schwierigkeiten gestellt, sobald wir uns von
evolutionistischen, pauschalisierenden Modellen einer linearen Entwicklung des
menschlichen Geistes hin zu immer groflerer Rationalitit verabschiedet haben,
wie sie in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts vertreten wurden,™ denn wir
wissen kaum, wer wo und in welchem Kontext die Vasendarstellungen betrachtet
hat. Dennoch lifit sich aufgrund der Bandbreite der fiir eine bestimmte Zeit
iiberlieferten Vorstellungen und Denkweisen ein gewisser Rahmen wahrscheinli-
cher Rezeptionshaltungen abstecken.

Der o.g. zweite Faktor fiir die Auffassung von Personifikationen, der Kontext
ihres Auftretens, ist der eigentliche Gegenstand der vorliegenden Untersuchung.
Allein ihre relative Seltenheit legt den Gedanken nahe, sie seien zumeist gezielt

195 Dies ist auch das Ergebnis von Aellen a.a.O. (hier Anm. 129), der diese Vielfalt der Rezepti-
onsmoglichkeiten aber offenbar als Ergebnis einer Entwicklung sieht und sich auf die evolutio-
nistischen Modelle von Usener, Nestle und Snell beruft (bes. S. 20 f.).

196 Gegen solche »progressivistischen« Konzepte ausfiihrlich Williams a.a.O. (hier Anm. 132) pas-
sim; Schmitt a.a.O. (hier Anm. 169) passim; Buxton (Hg.) a.a.O. (hier Anm. 132) passim; vgl.
auch hier das abschlieende Kapitel.
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mit ganz bestimmten Absichten eingesetzt worden — eine Uberlegung, die sich
bei der Durchsicht der Bilder im zweiten Teil der Arbeit bestitigen wird. Zudem
wird sich zeigen, daf sie sich chronologisch nicht gleichmifig verteilen und sich
auch ihre Funktion im Laufe der Zeit wandelt. So kénnen die Ergebnisse der
Bildanalysen mit dazu beitragen, unsere Vorstellung von den Denk- und Aus-
drucksweisen der Griechen zu prizisieren.

Zuvor soll jedoch eine in den vorangehenden Uberlegungen bereits implizit
enthaltene These an einem konkreten Beispiel noch etwas genauer beleuchtet
werden, da sie einer der Grundpositionen vieler archiologischer (und mancher
philologischer) Kommentare widerspricht. Wenn die Identitit oder »Ontologie«
einer Personifikation ganz wesentlich vom Kontext ihres Auftretens abhingt, be-
deutet dies zwangsliufig, dafl es nicht nur d7e Identitit oder »Ontologie« von Per-
sonifikationen generell, d. h. als »Gattung, nicht gibt, sondern auch nicht die ge-
nerelle »Ontologie« einer bestimmten Personifikation, der Peitho, der Eris usw.
Das bedeutet, dafl auch alle Kriterien, die dazu dienen sollen, Personifikationen
ihren Grad an Géttlichkeit zuzuweisen, allenfalls gewisse Tendenzen deutlich
machen kdnnen, indem sie zeigen, dafl eine Personifikation hiufiger und griind-
licher oder weniger hiufig und griindlich als Gottheit vorgestellt wird. Damit sa-
gen sie zwar unter Umstinden etwas iiber das Vorverstindnis des Betrachters, je-
doch nicht unbedingt etwas iiber das Verstindnis der Personifikation in einem
konkreten Kontext, das zwar auch von einem Vorverstindnis, aber eben zugleich
durch diesen Kontext gelenkt wird. Diese Kriterien erweisen sich daher vor allem
in der Beurteilung einzelner Texte oder Passagen und Bilder als niitzlich, sind
aber fiir Generalisierungen nicht tauglich.

Zum zweiten verlangen die obigen Uberlegungen, daf die Aufspaltung von
solchen Personifikationen, die sich der Bildung einer kohirenten Identitit bzw.
»Ontologie« widersetzen, in von einander verschiedene Existenzen grundsitzlich
iiberdacht werden muf8. Wenn Shapiro und andere iiberlegen, ob die Peitho, die
in Hes. theog. 349 Tochter von Okeanos und Thetis ist, dieselbe sei, die in Hes.
erg. 73-74 Pandora schmiickt,”” so beruht diese Uberlegung auf einem viel zu
konkreten Verstindnis dessen, was Hesiod sagt, und auf der impliziten und selt-
samerweise in keiner der mir bekannten Arbeiten ausdriicklich thematisierten
Annahme der Permanenz ihrer Identitit.” Ein besonders krasser Fall einer sol-

197 Z. B. Shapiro, Personifications, S. 186: »In Hesiod, Peitho participates in the scene of the crea-
tion of Pandora [...] In the Theogony, Hesiod knows another Peitho, a daughter of Okeanos
and Tethys.« Shapiros Haltung steht hier und an dhnlichen Stellen in einem gewissen Wider-
spruch zu seiner hellsichtigen Einschitzung des viel problematischeren Falles der Harmonia in
Shapiro, Allegory, S. 16 f. Es bleibt hier und an anderer Stelle (s. z. B. unten Anm. 214) unklar,
ob die Diskrepanz darin begriindet ist, dafl er die Ergebnisse der letztgenannten, sieben Jahre
ilteren Arbeit inzwischen modifiziert hat, oder daf die jiingere Publikation auf seine Dissertati-
on von 1976 zuriickgeht und in diesen Punkten eben doch nicht »fully revised« (Shapiro, Per-
sonifications, S. 4) ist.

198 Dabei hitte schon ein Blick auf die Uberlieferung der Genealogie verschiedener etablierter
Gaotter und der sie betreffenden Mythenvarianten zeigen kinnen, wie begriindungsbediirftig ei-
ne solche Annahme ist. Eine dhnliche Diskussion betrifft etwa die »gute« und »schlechre« Eris bei
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chen Aufspaltung einer Personifikation in verschiedene Identititen durch die
moderne Forschung ist Harmonia, deren Bilder im folgenden etwas niher unter-
sucht werden sollen.

Zwischen mythischer Gestalt und »fiktiver« Personifikation II:
Das Beispiel der Harmonia

Noch von E. Paribeni im LIMC wird Harmonia in drei verschiedene Figuren
unterteilt: (1) die Tochter des Ares und der Aphrodite und Frau des Kadmos, (2)
die Tochter des Zeus und der Pleiade Elektra im Kabirion von Samothrake
(glcnchfalls Frau des Kadmos!) und (3) die Personifikation und Begleiterin der
Aphrodlte Eine genauere Untersuchung der einzelnen Bilder, die (eine) Har-
monia darstellen, verstirkt jedoch die bereits geduflerten Zweifel am Sinn einer
solchen kategorischen Trennung S

Harmoma spielt bereits in der iltesten mythologxschcn Uberlieferung eine ak-
tive Rolle.””" Im homerischen Apollonhymnos tanzt sie auf dem Olymp gemein-
sam mit Aphrodite, Hebe, den Chariten und Horen (194-202). In Hesiods 7heo-
gonie ist sie die Tochter von Ares und Aphrodite (937), heiratet Kadmos und hat
mit ihm mehrere Kinder (975-978).

Die Hochzeit von Kadmos und Harmonia wird seit dem 6. Jh. v. Chr. auch
gelegendich in Bildern wiedergegeben. Nach Pausanias’ Beschreibung (Paus. 3,
18,12) war auf dem Amykliischen Thron der Zug der Gotter dargestellt, die bei
der Hochzeit Geschenke bringen.”” Auf einer schwarzfigurigen Amphora lm
Louvre (Abb. 4)*” sind Kadmos und Harmonia (beide inschriftlich benannt™)
auf einem von einem Léwen und einem Eber gezogenen Wagen zu sehen, wih-

rend hinter dem Gespann Apoll (ebenfalls benannt) steht, der die Lyra spielt.

Hesiod; dazu das iiberzeugende Plidoyer fiir eine Eris mit je nach Kontext verschiedener Wir-
kung von M.M. Nagler, »Discourse and Conflict in Hesiod: Eris and the Erides«, in: Ramnus
21, 1992, S.79-96, bes. S. 88 ff.; zur poetischen Strategie des Hesiod vgl. auch M. Gagarin,
»The Ambiguity of Eris in the Works and Days«, in: M. Griffith — D.J. Matronarde, Cabinet of
the Muses. FS Th.G. Rosenmeyer, Atlanta, 1990, S. 173-183.

199 LIMC1V, §. 412 s. v. Harmonia (E. Paribeni); dhnlich bereits Roscher, ML I 1, S. 1830-1833
s. v. Harmonia (O. Crusius).

200 Auf der Grundlage der literarischen Quellen hat bereits F. Jouan (»Harmonias, in: J. Duchemin
[Hg.), Mythes et Personnifications. Actes du colloque du Grand Palais, Paris 1977, Paris, 1980,
S. 113-121) auf die Gemeinsamkeiten der verschiedenen Wesen namens Harmonia hingewie-
sen und es vorgezogen, von unterschiedlichen Aspekten der Harmonia zu sprechen. Gegen eine
strikte Trennung auch Shapiro, Personifications, S. 95 und deudicher Shapiro, Allegory, S. 16 f.

201 Vgl. allgemein LIMC 1V, S. 412-421 s. v. Harmonia (E. Paribeni) und Shapiro, Personifica-
tions, S. 95 ff. mit der ilteren Lit. sowie Jouan a.a.0.

202 A. Faustoferri, /I trono di Amyklai ¢ Sparta. Bathykles al servizio del potere, Perugia, 1996, bes.
Si 121

203 Paris, Louvre Inv. CA 1961; ABL 239,135 (Diosphos Painter); Para 248; Shapiro, Personifica-
tions, S. 97 f. 240 Nr. 41 Abb. 48.

204 Kadmos erscheint in der ungewdhnlichen Form Kassmos; dazu Shapiro, Personifications, S. 98
mit Anm. 206.
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Offenbar handelt es sich um eine Art verkiirzte Darstellung des Hochzeitszuges in
Begleitung der Gorter.””

Eine andere Episode des Mythos von Kadmos und Harmonia stellt die na-
mengebende Hydria des Kadmos-Malers in Berlin (Abb. 5) dar,”™ auf der eben-
falls alle Figuren inschriftlich bezeichnet sind. In einer felsigen Landschaft nihert
sich Kadmos mit geziicktem Schwert dem thebanischen Drachen, der die Quelle
des Ares bewacht und dessen ausgesite Zihne spiter das thebanische Geschlecht
hervorbrachten. Aufler verschiedenen olympischen Gottheiten (Poseidon, Apol-
lon, Artemis, Hermes, Hera und Demeter) findet sich in der Nihe des Drachens
sitzend die Ortspersonifikation Theba, wihrend hinter Kadmos Harmonia sitzt.
Ohne hier auf die Vasendarstellung im allgemeinen einzugehen und die mogli-
chen Griinde fiir die Anwesenheit vor allem der verschiedenen olympischen
Gotter zu erortern, von denen nur Athena eine aktive Rolle in den (uns bekann-
ten) Versionen des Mythos spielt, ist doch klar, dal Harmonia hier die zukiinfti-
ge Frau des Kadmos meinen mufi, die zwar bei dem dargestellten Ereignis eben-
falls nicht anwesend war (und daher auch in der datgestelltm Episode nicht so auf-
gefalt werden kann) aber deren Hochzeit mit Kadmos eine unmittelbare Folge
der Episode war."” Die drei Darstellungen (ebenso wie die dichterischen Fassun-
gen der Episoden) verstehen Harmonia als mythische Figur, deren Identitit kaum
anders zu beurteilen ist als die des Kadmos. Sie steht im Zentrum einer Erzih-
lung, die in den genannten bildlichen Fassungen keinerlei Ansatzpunkt zu einer
Allcgorisierung ihrer Person oder der Szene insgcsamt besitzt, auch wenn ihr
Name wie die vielen redenden< Namen der Mythen cme Anspielung auf ihren
Charaketer als Braut oder die Art der Ehe enthalten mag.™

205 Es ist hier nicht weiter wichtig, ob die Fragmente ciner schwarzfigurigen Oinochoe (Gértingen,
Archiologisches Institut, Inv. 23.5; Para 185,23” (Guideline Class); dazu Shapiro, Personifica-
tions, S. 97 f. 239 Nr. 40 Abb. 49-50) ebenfalls die Hochzeit von Kadmos und Harmonia oder
nicht vielmehr jene andere beriihmte von Admet und Alkestis zeigt.

206 Berlin, Staatliche Mus. Preussischer Kulturbesitz, Antikensammlung F 2634; ARV’ 1187,33
(Kadmos Painter); Addenda 341; Shapiro, Peronifications, S. 103. 105. 241 Nr. 49 Abb. 56
(Umzeichnung).

207 Einige etwas iltere Vasen zeigen ebenfalls Kadmos unmittelbar vor dem Kampf mit dem Dra-
chen und neben diesem sitzend eine unbenannte Frau (Shapiro, Personifications, S. 99-105. 240
Nr. 42-45 Abb. 51-54). Die meisten Forscher neigen dazu, diese Frau als Harmonia zu deuten,
wihrend einige auch an Thebe bzw. eine Ortsnymphe denken. Genau genommen gibr es kei-
nen Hinweis darauf, dal die Sitzende Harmonia sei; dem Mythos zufolge ist sie bei dem Kampf
nicht anwesend und auch die Berliner Hydria, die an gleicher Stelle Theba zeigt, spricht eher
dagegen. Immerhin haben die Vasenmaler die Frage offen gelassen. Im Zusammenhang der hier
erdrterten Fragen ist eine Entscheidung iiber diese Vasen jedoch weniger wichtig. Entscheidend
ist im Moment einzig, da Harmonia in beiden Episoden (Hochzeit und Drachenkampf) und
Zeitriumen (Anfang des 5. Jhs. und Ende des 5. Jhs.) als zentrale Figur einer mythologischen
Handlung aufgefaflt worden ist.

208 Damit ist nicht gesagt, dafl nicht der eine oder andere Betrachter iiber Harmonias symbol-
trichtige Genealogie (Tochter des Ares und der Aphrodite), ihre spezifische, ebenfalls symboli-
sche Bedeutung fiir die innenpolitische Harmonie Thebens (vgl. Plut. Pelopidas 19) oder ihnli-
ches nachgedacht haben kénnte. Entscheidend ist hier zunichst, dafl die Vasenbilder nichts
enthalten, was solche Uberlegungen unmittelbar provoziert hirte.
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Ganz anders verhilt es sich dagegen mit einigen weiteren spiten Darstellungen
der Harmonia. Auf einer Pelike des Meidias-Malers in New York (Abb. 7-8)*”
nimmt der eleusinische Singer Mousaios das Zentrum der einen Seite ein.”’ Er
ist von elf weiteren Personen umgeben: seiner Frau Deiope, dem kleinen Sohn
Eumolpos, den Musen Melpomene, Erato, Kalliope und Terpsichore sowie
Aphrodite, Eros, Pothos, Peitho und — Harmonia, welche rechts von Aphrodite
halb von einem Felsen (?) verborgen ist (Abb. 8). Uns ist kein mythisches Ereig-
nis iiberliefert, bei dem alle diese Figuren anwesend gewesen wiren oder in dessen
Zusammenhang sie eine bestimmte Rolle gespielt hitten — und es ist wenig wahr-
scheinlich, daf es ein solches je gegeben hat, denn es fillt schwer, zwischen den
dargestellten Figuren iiberhaupt irgendeinen narrativen Zusammenhang herzu-
stellen, der iiber die Vorstellung eines ungetriibten Beisammenseins gottlicher
Wesen hinausginge. Vielmehr werden die in dem nahezu handlungsfreien Bild
zusammengestellten Figuren erst unter Beriicksichtigung ihrer Namen und der
durch sie verkdrperten Funktionsbereiche und Ideen interessant und fiigen sich
zu einer Art Erliuterung der mythischen Figur des Mousaios und der eleusini-
schen Mysterien im speziellen sowie der Musik und Dichtung im allgemeinen zu-
sammen. Wihrend Mousaios selbst sowie seine Frau und besonders sein Sohn
Eumolpos als mythischer Ahnherr des eleusinischen Priestergeschlechtes der Eu-
molpiden auf den Kontext der eleusinischen Mysterien verweisen, erginzen und
erweitern die Musen das Thema der Musik und Dichtung, verkérpert in dem ne-
ben Orpheus und Homer bedeutendsten Dichter und Singer Mousaios.”"
Aphrodite, Eros, Pothos und Peitho verleihen der Darstellung dariiber hinaus ei-
ne erotisch-sexuelle Dimension (die im eleusinischen Demeterkult keine geringe
Rolle spielte),”” wihrend Harmonia/harmonia zum einen auf die Musik bezogen
werden kann, zum andern aber auch die Gesamtstimmung der Zusammenkunft
verkdrpert. Ob sie auch Tochter der Aphrodite oder gar Frau des Kadmos ist,
spielt fiir das Verstindnis dieser Darstellung keinerlei Rolle. Anders als in den zu-
vor besprochenen Darstellungen, in denen die Bedeutung ihres Namens ihre
mythisch-handelnde Rolle und Personalitit nicht dominierte und unter Umstin-
den ignoriert werden konnte (z. B. im Drachenkampf), ist es hier allein die Be-
deutung ihres Namens, die ihre Darstellung rechtfertigt. Sie erscheint nicht al
Tochter der Aphrodite — wenngleich dieser Eigenschaft auch nichts widerspricht
— und schon gar nicht als Protagonistin eines Mythos, sondern als Verkérperung
einer Eigenschaft und Wirkung, die das gesamte Bild zu evozieren und mit (eleu-

209 New York, Metropolitan Mus. of Art 37.11.23; ARV’ 1313.7 (Meidias Painter); Para 477; Ad-
denda 362; Shapiro, Personifications, S. 106-109. 241 Nr. 48 Abb. 59. 165.

210 Die andere Seite zeigt Herakles, Deianeira und zwei weitere Frauen.

211 Eine klarere Zuordnung einzelner »Disziplinen« zu den neun Musen scheint erst in der Kaiser-
zeit erfolgt zu sein, so dal wir den Kommentar hier wohl nicht prizisieren kénnen. Zu Mou-
saios vgl. F. Graf, Eleusis und die orphische Dichtung Athens in vorhellenistischer Zeit, Berlin/New
York, 1974, S. 9 ff.

212 S. z. B. M. Olender, »Aspects de Baubé: Textes et contextes antiques«, in: Revue de Ihistoire des
religions 202, 1985, S. 3-55.
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sinischer) Dichtung und Musik und deren (?) spezifischen erotischen Aspekten zu
verbinden sucht.”’ Harmonia ist somit gewissermaflen als Kommentar und Er-
lduterung zu der Darstellung zu verstehen, und wenn es auch nicht ginzlich un-
moglich ist, sie und die anderen Person(ifikation)en real als eine Art »Gorterver-
sammlung« aufzufassen, so gibt erst die auf diesen Kommentarcharakter zielende
und damit die Gegenstindlichkeit und Personalitit zumindest in den Hinter-
grund dringende Deutung dem Bild einen Sinn und Inhalt.”"

Harmonia kommt folglich auf Vasen sowohl als mythologische Protagonistin
einer Erzihlung vor als auch als Verkérperung eines Kommentars zu einer Dar-
stellung, in der sie keinerlei Funktion als handelnde mythische Figur besitzt und
in der man sich auch schwerlich eine solche impliziert denken kann. Beide Figu-
ren weisen jedoch so viele Verbindungen auf, dafl eine Trennung in zwei (oder
gar drei) unabhingige Gestalten kaum iiberzeugen kann. Die hesiodeische Har-
monia hat dieselbe symboltrichtige Genealogie wie die thebanische: Sie ist
Tochter von Ares und Aphrodite, und die Verbindung mit Aphrodite bleibt auch
der Personifikation in Darstellungen des spiten 5. Jhs. erhalten. Hesiods Harmo-
nia heiratet ebenso wie die samothrakische Kadmos.”” Vielmehr scheint es sich
bei Harmonia um ein besonders anschauliches Beispiel dafiir zu handeln, dafl ei-
ne bestimmte griechische Personifikation nicht notwendigerweise immer in der-
selben Weise aufgefafit und nicht immer mit derselben Aussageabsicht und

213 Merkwiirdig die Deutung von Burn, Meidias Painter, S. 54, die Harmonia zu einer fiinften
Muse erklirt. — Ob in der Vasendarstellung auch Elemente eleusinischer Eschatologie zum
Ausdruck kommen sollen, wage ich nicht zu entscheiden. Immerhin betont Graf a.a.0.
S.79 ff., daf das selige Leben, das den Eingeweihten nach einem moralisch guten Leben er-
wartet, z. T. schr konkret ausgemalt war und neben einem ewigen Symposion der Reinen ange-
nechme Musik und blumenbestandene Wiesen (die zumeist eine erotische Konnoration besit-
zen) verhief8.

214 Shapiros Kommentar in Shapiro, Personifications, erweckt den Eindruck, als nihme er die Ver-
inderung in der Auffassung der Harmonia nicht einmal vollstindig wahr, wenn er von »a kind
of syncretism« zwischen »two aspects of Harmonia, the bride of Kadmos and the offspring of
Aphrodite« spricht (S. 106). Welchen Erklirungswert die von ihm aufgezihlten, anderswo
iiberlieferten Verbindungen der Harmonia mit einigen der dargestellten Person(ifikation)en be-
sitzen sollen, wird nicht recht klar: So wird etwa die Verwandtschaft mit Aphrodite erwihnt
(S. 106), auf Eur. Med. 830-832 verwiesen, wo Harmonia als Mutter der Musen bezeichnet
wird, und schlieflich sogar Perikles’ Epitaphios Logos (Thuk. 2.40.1) bemiiht (S. 108 f), in
dem von keiner der dargestellten Figuren, sondern nur allgemein von der Liebe zum Schénen
gesprochen wird. Ahnlich eigenwillig wie die Zusammenstellung der Quellen mutet denn auch
Shapiros Schlufffolgerung an (S. 109): »The Meidias Painter, in putting the Attic singer Mou-
saios at the centre of his composition, could be expressing a similar patriotic pride [i.e. wie Pe-
rikles!]. Harmonia is seen arriving from her Boeotian home, over the hills, to setde in this idyl-
lic Athenian landscape.« Dieser sein Schluf liest sich, als zoge er ein symbolisches Verstindnis
der Anwesenheit Harmonias als Kommentar zum Gesamtgeschehen gar nicht erst in Erwégung.
Einen etwas anderen Eindruck gewinnt man aus Shapiro, Allegory, S. 20 f., wo die Vase eben-
falls besprochen und zumindest die politische Deutung niher erklirt wird. Was die Charakeeri-
sierung der Harmonia angeht, bleibt der direkt auf die Darstellung bezogene Text vage, der
Kontext macht jedoch deutlich, daf Shapiro die symbolische Funktion der Harmonia nicht
verborgen geblicben ist. — Zu Harmonia im »Aphroditegefolge: auf Pyxiden und Lekaniden, die
Shapiro nur streift, aber bezeichnenderweise nicht in die Diskussion einbezicht, s. u. S. 171 ff.

215 So auch Shapiro, Personifications, S. 95 und Jouan a.a.O. (hier Anm. 200).
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Funktion in Bildern eingesetzt wurde. Natiirlich ist die Harmonia des Mousaios-
Bildes eine andere als die der Kadmos-Bilder, doch nicht im Sinne einer voll-
kommen unabhingigen Existenz, sondern eher im Sinne einer nicht konstanten
oder nicht permanenten Identitit, eine Vorstellung, die unserem rationalen Ver-
stindnis zuwiderlaufen mag, aber offenbar nicht dem griechischen. Harmonia
veranschaulicht letztdlich in einer Person die Bandbreite der Moglichkeiten der
Auffassung einer Personifikation zwischen selbstindiger, real vorgestellter my-
thisch-gotdicher Gestalt und Figur zu im weitesten Sinne rhetorischen Zwecken,
wobei wichtig ist zu betonen, dafl beide Auffassungen nebeneinander existieren
und sogar ineinander iibergehen konnten.

Diese Behauptung mag ein berithmtes und vielbesprochenes Vasenbild stiit-
zen, das in der Regel als Darstellung der Hochzeit der Harmonia bezeichnet wird.
Auf dem namengebenden Epinetron des Eretria-Malers aus Eretria in Athen
(Abb. 6)™"° ist in der Mitte der Szene die sitzende Harmonia dargestellt, flankiert
von Peitho mit einem Spiegel zu ihrer Linken und Kore zu ihrer Rechten, mit der
sie Blicke tauscht und die ihr den rechten Arm auf die Schulter gelegt hat.”” Am
linken Rand sitzt Aphrodite mit einer Halskette in den Hinden, vor ihr steht der
gefliigelte Eros mit zwei Kistchen. Rechts von der Mittelgruppe bindet sich Hebe
das Haar auf und blickt zu dem am rechten Bildrand sitzenden Himeros, der ihr
einen Amphoriskos prisentiert. Die Szene wird in der Regel als die Vorbereitung
zur Hochzeit der Harmonia gedeutet, auf welche Peitho und Kore beruhigend
cinreden,” wihrend Aphrodite, die Brautmutter, jene beriihmt-beriichtigte
Halskette betrachtet, die sie nach einigen Mythenversionen der Harmonia zur
Hochzeit schenkte.”’ Weniger einfach zu erkliren sind Hebe und Himeros.

216 Athen, Nationalmus. 1629; ARV’ 1250,34 und 1688 (Eretria Painter); Para 469; Addenda
354; Shapiro, Personifications, S. 105 f. 241 Nr. 47 Abb. 58; Shapiro, Allegory, S. 14-22.

217 Die Verteilung der Namensbeischriften von Harmonia und Peitho ist nicht ganz eindeutig, so
daf es sich theoretisch bei der Sitzenden um Peitho und bei der Stehenden um Harmonia han-
deln konnte. Doch kann die Anordnung mit dem verfiigbaren Plawz erklirt werden, der es
praktischer erscheinen lieR, den kiirzeren Namen (Peitho) unter dem lingeren (Harmonia) zu
plazieren. Fiir Peitho wire ein Habitus wie jener der Sitzenden mehr als ungewdhnlich, denn
sie ist ihrer Bedeutung entsprechend in der Regel der aktive Part, nicht die Person, um die an-
dere sich durch Zureden o.i. bemiihen. Diese Zuordnung der Namen ist in der modernen Lite-
ratur seit B. Schweitzer, »Mythische Hochzeiten. Eine Interpretation des Bilderkreises an dem
Epinetron des Eretriameisters«, in: Sitzungsber. Heidelberger Akademie der Wissenschaften, Phil.-
Hist. Klasse, 6. Abh. 1961, die geliufige, wenngleich meist anders begriindet wird: Nicht zu-
letzt wegen der aus dem Kadmos Mythos bekannten Harmonia hat man der Darstellung 4 prio-
ri einen mythologischen Inhalt unterstellt, der aber streng genommen immer erst das Ergebnis
der Untersuchung sein diirfte. Zusammenfassend zur Diskussion Shapiro, Allegory, S. 15, der
sich ebenda Anm. 68 auch mit Recht gegen die Deutung von E. Simon, Die Griechischen Vasen,
Miinchen, 1976, S. 146 f. zu Nr. 216 wendet, die die Darstellung nicht als selbstindige, son-
dern als Fortsetzung der Alkestis-Szene der gegeniiberliegenden Seite verstehen wollte.

218 Vgl. Shapiro, Personifications, S. 106: »But there is no question that Harmonia is here portrayed
in the role of the hesitant bride, a familiar motif in the late fifth century, comforted and reas-
sured by Aphrodite and Peitho.« Anders A. Lezzi-Hafter, Der Eretria-Maler, Mainz, 1988,
S. 258, die meint, Peitho habe ihr Werk getan und kénne sich nun mit sich selbst beschiftigen.

219 Shapiro, Personification, S. 105; Shapiro, Allegory, S. 16; Lezzi-Hafter a.2.0. S. 158.
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Wihrend fiir die Anwesenheit ersterer auf den homerischen Apollonhymnos ver-
wiesen wird, in dem Hebe (u. a.) mit Aphrodite und Harmonia tanzt — man fragt
sich jedoch, was dies erkliren sollte, denn der Zusammenhang ist keineswegs ihre
eigene Hochzeit, sondern die Aufnahme des Apoll in den Kreis der olympischen
Gorter —, und auf thre Mutter Hera, die Schutzgottheit von Hochzeit und Ehe -
warum stellt man dann nicht gleich Hera selbst dar? — wird fiir Himeros seine
Abstammung von Aphrodite ins Feld gefiihrt.

Nun ist es trotz dieser umstindlichen Erklirungen zweifellos nicht nur eine
fixe Idee, welche die modernen Wissenschaftler in dem Bild die Vorbereitung zur
Hochzeit der Harmonia erkennen liflt, sondern die Ikonographie des Bildes ist
derjenigen von zahlreichen Darstellungen der Vorbereitung der Braut auf ihre
Hochzeit nicht unihnlich. Auch wird man keineswegs zufillig Harmonia fiir die-
ses Brautschema gewihlt haben, da doch ihre Hochzeit eine der glinzendsten der
griechischen Mythologie war. Und schliefllich, da bei dieser Hochzeit alle Gétter
anwesend waren, erlaubt ihre Darstellung es, die iibrigen Figuren ganz in einem
anekdotischen Sinne als Teilnehmer nicht nur an der Hochzeit selbst, sondern
auch an deren Vorbereitung zu verstehen, wie es viele moderne Betrachter getan
haben. Andererseits fragt sich, ob dies die einzige Moglichkeit ist, das Bild zu in-
terpretieren. Hitte es, um an die glinzende Hochzeit der Harmonia zu erinnern,
nicht geniigt, allein ihren Namen hinzuzufiigen und die iibrigen Figuren unbe-
stimmt zu lassen? Und hitte es nicht wichtigere Giste gegeben, als ausgerechnet
Peitho, Kore, Hebe und Himeros?

Verliffit man diese rein anekdotische Ebene, so eréffnet sich ein weiterer Be-
deutungszusammenhang, der im Sinne einer niheren Charakterisierung der
idealen Hochzeit und Braut zu verstehen wire.” Aus den vielen Aspekten, die
eine Hochzeit fiir die Braut besaf, und aus den vielen guten Eigenschaften, die
eine Braut besitzen sollte — unter denen, wie bekannt, genug unromantische wa-
ren — wihlt dieses Bild gerade den Aspeke der sexuellen Liebe und Erotik, umfas-
send verkorpert durch Aphrodite. Deren Kette kann wie jeder Schmuck in den
Hinden oder am Kérper einer Frau als Zeichen der Schonheit, aber auch der
damit unmittelbar verbundenen erotischen Anzichungskraft verstanden werden,
ein Aspeke, der hier durch Eros, der den Schmuck offenbar herbeigebracht hat,
zusitzlich unterstrichen wird. Peitho kann einerseits als die Uberredung verstan-
den werden, welche notig oder zumindest hilfreich ist, die Braut auf die kom-
menden Ereignisse vorzubereiten; dafiir spricht nicht nur die Vorstellung, eine
anstindige Braut bediirfe dieser Uberredung, sondern auch die Charakterisierung

der Braut durch ihre so enge Verbindung mit Kore, die man durchaus im Sinne

220 So auch Shapiro, Allegory, S. 16 ff. mit vielen abweichenden Deutungen im Detail. Die ilteren
Behandlungen der Vase verharren dagegen auf der anekdotischen Ebene und schen allenfalls
paradigmatische Funkdon. Vgl. aufler den bei Shapiro genannten auch W. Real, Studien zur
Entwicklung der Vasenmalerei im ausgehenden 5. Jahrbundert v. Chr., Miinster, 1973, S. 41 £,
und noch Burn, Meidias Painter, S. 35: »On his epinetron, Harmonia is perhaps less a personifi-
cation than the mythical bride of Kadmos. But [?] Peitho on the same vase is there to persuade
her into marriage«.
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ciner Kennzeichnung der Braut als Kore, junges Midchen und Parthenos verste-
hen kann.”' Daf Harmonia Peitho jedoch iiberhaupt nicht wahrzunchmen
scheint, entspricht einerseits wiederum ihrem Charakeer als sittsame Kore, macht
es andererseits aber auch méglich, letztere ebenfalls attributiv aufzufassen als jene
dcn Brautlgam demniichst verfithrende Macht, die der jungen Frau selbst eigen

* Auf dieser Ebene wirken nun auch Hebe und Himeros weniger belleblg, die
eine vcrkorpcrt ]ugend und die damit verbundene Schénheit (auch indem sie ihr
Haar bindet, macht sie snch schon) und kann ebenfalls ohne Schwierigkeit auf die
Braut bezogen werden,” der andere verkorpert die sexuelle Begierde: zum einen
jene, die die Braut auslésen wird, zum andern aber auch jene, die die Braut selbst
empfinden wird — man beachte die tiefen Blicke, die Harmonia und Himeros
tauschen und die bekanndlch der Weg waren, durch die das Verlangen in die
Menschen emdrang Auf dieser Ebene lesen sich die Personifikationen um
Harmonia wie ein Kommentar zu dem eigentlichen Ereignis: Es wird nicht mehr
nur in allgemeinem Sinne das Bild einer glinzenden Hochzeit evoziert (genauer
gesagt: deren Vorbereitung), sondern es werden prizisere Aussagen iiber Harmo-
nia und ihre Hochzeit gemacht, die einen bestimmten, fiir die Braut besonders
spannungsreichen, aber — mindestens der Konstruktion nach™ — auch besonders
angenchmen Aspekt dieses Ereignisses hervorheben. Und schlieflich ist es von
hier aus nur noch ein kleiner Schritt zu einer Lesart, in der auch die mythische
Existenz der Harmonia hinter die Bedeutung ihres Namens und ihre Rolle als
Braut zuriicktritt, so daf sie als Verkérpcrung der von Harmonie durchdrunge-
nen und damit auch Harmonie in die Ehe bringenden Braut schlechthin er-
scheint.”

221 Anders Shapiro, Allegory, S. 17 f., der Harmonias Blick iiber die Schulter als Zuriickblicken auf
die Jugend deutet. Doch wiirde dies nicht nur einen Anachronismus bedeuten, da es sich ja
noch um das Stadium kurz vor der Hochzeit handelt, sondern in einem richtungslosen Bild
kann der Blick iiber die Schulter auch kaum als ein Zuriick aufgefat werden. Vielmehr stellen
die Richtung des Sitzens und die Wendung des Kopfes die kompositionelle und inhaldiche
Verklammerung der beiden Bildhilften durch die Mittelfigur dar. Dariiber hinaus bringt die
attributive Kore einen nach der herrschenden Ideologie viel entscheidenderen Punkt zum Aus-
druck, die Unberiihrtheit der Braut.

222 Zu diesem Aspekt der Peitho s. u. Shapiro, Allegory, S. 17 versteht Peitho nur im o.g. ersten
Sinne.

223 Nicht nur im Sinne des folgenden Lebensalters, wie Shapiro, Allegory, S. 18 meing; vgl. auch
hier Anm. 221.

224 Vgl. auch Shapiro, Allegory, S. 19.

225 Zur Diskrepanz zwischen der in der modernen Forschung verbreiteten und mehr oder weniger
forciert vorgetragenen Vorstellung, die Ehen des klassischen Griechenlands hitten mit eroti-
scher Liebe nichts oder jedenfalls nicht viel zu tun gehabrt oder seien gar als Vergewaltigung er-
fahren worden, da die jungen Frauen keinen Einfluf auf die Wahl ihrer Gatten gehabe hitten,
und dem antiken Topos der sexuell unersittichen Frau, deren Begierde sich durchaus auch auf
den eigenen Gatten richrete, s. die Diskussion S. 179-182 und die S. 190 ff. diskutierten Vasen.

226 Shapiro, Allegory, S. 17 geht m. E. zu weit, wenn er Harmonia mit »marriage« iibersetzt, wofiir
es, soweit ich sehe, keine Belege gibt. Ebenda S. 20-22 geht er auch in der Gesamtinterpretation
noch iiber diese Deutung hinaus und méchte der Darstellung eine politische Seite abgewinnen,
indem er auf die staatstragende Bedeutung der Ehe, zumal in den nachwuchsbediirftigen Zeiten
des peloponnesischen Krieges, und die Bedeutung der Harmonie fiir das Gemeinwesen ver-
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Wir wissen nicht, ob der Maler oder der Auftraggeber des Epinetron alle diese
Leseweisen beabsichrigte; auch nicht, ob die Frau, die dieses Gerit vielleicht als
Hochzeitsgeschenk erhielt, jedenfalls aber wohl mit ins Grab nahm, diese unter-
schiedlichen, miteinander zusammenhingenden Verstindnisebenen klar durch-
schaute bzw. durchschaut hitte, intuitiv verstand(en hitte) oder iiberhaupt wahr-
nahm (bzw. wahrgenommen hitte). Entscheidend ist, dafl die Darstellung, wie
ich gezeigt zu haben hoffe, alle diese Lesarten provozieren kann, und zwar nicht
nur fiir einen modernen Interpreten, sondern, nach dem oben gesagten und nach
allem, was wir sonst iiber griechisches Denken zu wissen glauben, auch im Rah-
men antiker Verstehensweisen.”’ Fiir die Figur der Harmonia zeigt sich dabei in
wiinschenswerter Deutlichkeit ihre Fihigkeit, zwischen mythisch-gottlicher Ge-
stalt und rational konzipierter Personifikation zu oszillieren: »the name characte-
rizes the mythological figure, who in turn exemplifies the personification.«” Da-
bei hingen die unterschiedlichen Rezeptionsweisen oder Betrachterperspektiven
offenbar wiederum von den zwei schon mehrfach betonten Faktoren ab, dem
Darstellungskontext bzw. der jeweiligen Bildsprache und der Disposition des Be-
trachters.

Diesen letzten Punke betreffend soll schon hier betont werden, daf die be-
schriebenen allegorischen Darstellungselemente keineswegs erst ein Phinomen
des 5. Jhs. sind. Viele iltere Untersuchungen zu Personifikationen, aber auch
zum griechischen Denken iiberhaupt, haben nicht nur ihren Gegenstand, son-
dern auch das antike Rezeptionsverhalten stillschweigend generalisiert. Ausge-
hend von der Vorstellung ciner einheidichen >Entwicklungsstufec einer Gesell-
schaft zu einem bestimmten Zeitpunkt oder von einem »>Zeitgeist« wurde nach der
(richtigen bzw. zutreffenden) Bedeutung eines Bildes gesucht. Doch auch wenn
man zweifellos Verinderungen im Grad der Verbreitung bestimmter Vorstellun-
gen feststellen kann, haben zahlreiche neuere Untersuchungen nachdriicklich
hervorgehoben, dafl zu allen Zeiten gleichzeitig verschiedene Weisen existiert ha-
ben, die Erscheinungen der Welt wahrzunehmen und zu deuten.” Dies wird
man auch bei der Deutung von Bildern in Rechnung stellen miissen und Gene-
ralisierungen des Betrachterstandpunktes um so mehr vermeiden, je weniger die

weist. Eine von besonderem Pflichtbewufltsein durchdrungene Betrachterin mag diese Assozia-
tionen vielleicht tatsichlich entwickelt haben, doch ist davon in dem Bild selbst nichts angelegt,
und es frage sich, ob die modernen Bemiihungen, den griechischen Vasendarstellungen immer
einen politischen oder gar propagandistischen Inhalt im engeren Sinne abzugewinnen, in jedem
Falle angemessen sind.

227 Man denke, falls es eines Beweises iiberhaupt bedarf, nur an die an Personifikationen reichen
Komédien des Aristophanes, die wohl nur von einem auflergewdhnlich naiven Zuschauer als
rein anekdotische Erzihlungen, von den meisten aber als hochst anspielungsreiche Kommentare
zu gegenwirtig virulenten Themen in Gesellschaft und Politik verstanden wurden.

228 Shapiro, Allegory, S. 17.

229 Stellvertretend fiir andere sei hier nur die besonders eindrucksvolle Diskussion des Verhiltnisses
zwischen magisch-spirituellen, irrationalen und rationalen Denk- und Argumentationsformen
von G.E.R. Lloyd, Magic, Reason and Experience, London/New York/Melbourne, 1979, ge-
nannt, sowie nochmals auf die Arbeiten von Schmitt (hier Anm. 169) und Williams (hier
Anm. 132) hingewiesen.
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Rezeption durch deutliche ikonographische Hinweise gelenkt wird. Wie die Dar-
stellungen auf der Oinochoe im Louvre (Abb. 4) oder der Hydria des Kadmos-
Malers (Abb. 5) deutlich gemacht haben, gab es durchaus Darstellungen, die —
hinsichtlich der Identitit ihrer Personen — von (nahezu?) allen Betrachtern in et-
wa der gleichen Weise verstanden worden sein diirften. Bestimmte Kontexte und
Darstellungsweisen konnten demnach eine bestimmte Auffassung der Personifi-
kationen begiinstigen. Doch zeigen wiederum nicht zuletzt die philosophischen
Allegoresen und die kritische Auseinandersetzung mit der epischen Tradition seit
dem 6. Jh. v. Chr., dafd selbst die olympischen Gétter und etablierte Mythen Ge-
genstand extrem unterschiedlicher Interpretationsweisen waren. So ist uns in vie-
len Fillen jede Moglichkeit genommen, sicher zu entscheiden, ob ein Wesen als
gottliche Macht oder als auf Abstraktion beruhende Fiktion geschaffen oder gene-
rell rezipiert wurde. Auch wenn es richtig sein mag, daf rationale Analysen von
Mythen im 6. Jh. weniger verbreitet waren als in spiterer Zeit, wiire es doch fatal,
die Maglichkeit der Existenz auch rhetorischer Personifizierungen und allegori-
scher Darstellungen fiir diese Zeit von vornherein auszuschliefen. Daf eine de-
taillierte und unvoreingenommenere Analyse einiger Bilder des 6. Jhs. auch fiir
ihre tatsichliche Existenz spricht, soll weiter unten im zweiten Teil der Arbeit am
Beispiel der Kypseloslade gezeigt werden. Eines muf8 jedoch schon hier betont
werden: Thre besondere Wirkung auf den Hérer, Leser oder Betrachter diirften
auch die spontanen Schépfungen von Dichtern und Malern dadurch erhalten
haben, daf die verkdrperte Macht oder das Prinzip grundsitzlich als wirksam er-
fahrbar und somit mindestens potentiell immer als gétdlich und belebt vorstellbar
war.

Auf der Grundlage dieser Uberlegungen zur Personifikation wire nun erneut
nach dem Verhiltnis zwischen Allegorie und Personifikation zu fragen. Wenn ei-
ne Allegorie eine Darstellung mit muldplen Bedeutungen sein soll, deren Be-
deutungsebenen weitgehend voneinander getrennt und trennbar sind, und wenn
andererseits unser Begriff der Personifikation prinzipiell auch gérttliche Wesen
und Person-Bereich-Einheiten mit einschlieflt, hat sich fiir diese Untersuchung
ein weiterer Sprachgebrauch bereits erledigt, der in der Kunstgeschichte durchaus
iiblich ist: die Verwendung des Begriffs Allegorie als Synonym oder Oberbegriff
zu Personifikation.”™ Nach den obigen Uberlegungen miifite eine solche Bestim-
mung zumindest auf jene Personifikationen beschrinkt werden, die eine srhetori-
sche« Funktion innerhalb des Bildes erfiillen, denn nur diese sind in einer Allego-
rese aufldsbar in die belebte Gestalt einerseits und den abstrakten Gedanken bzw.
unbelebten Gegenstand andererseits, wihrend gottliche Personifikationen und
Person-Bereich-Einheiten mit ihrem Macht- und Funktionsbereich zusammen-
fallen oder zumindest nahtlos in ihn iibergehen. Doch auch unter der Primisse

230 Dieses Verhiltnis wird nicht immer mit wiinschenswerter Deutlichkeit ausgedriicke, geht aber
zumindest implizit aus der Verwendung der Begriffe hervor; vgl. auch Ch. Meier, »Uberlegun-
gen zum gegenwirtigen Stand der Allegorie-Forschunge, in: Fridhmittelalterliche Studien 10,
1976, S. 60-64.
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einer Einschrinkung ausschliefflich auf Personifikationen der ersten Art sind von

philologischer Seite lingst gewichtige Einwinde gegen die Gleichsetzung von Per-
sonifikation und Allegorie erhoben worden.™

231 Die Ablehnung dieser Gleichsetzung hat sich in der moderneren Literaturtheorie vor allem seit
H.R. Jauss, »Form und Auffassung der Allegorie in der Tradition der Psychomachia. Von Pru-
dentius zum ersten Romanz de la Rose«, in: ders. — D. Schaller (Hgg.), Medium Aevum vivum.
FS W. Bulst, Heidelberg, 1960, S. 179-206 weitgehend durchgesetzt; vgl. Meier 2.2.0. S. 60 f.
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Die Ubertragung eines abstrakten Begriffes, eines geistigen Vorgangs, einer
unbelebten Naturerscheinung usw. — wie Frieden, Uberredung oder die Gegend
von Marathon — in eine menschengestaltige und/oder anthropopsyche Figur mag
auf den ersten Blick als ein gewaltiger Schritt erscheinen, der die Bezeichnung
Allegorie rechtfertigt. Doch sind Personifikationen andererseits zunichst nichts
anderes als das, was ihr Name bedeutet. Sie verweisen nur insofern und in der
Weise auf eine zweite Ebene, wie jede Art von bildlicher Konkretisierung eines
Gedankens in gewisser Weise eine Ubertragung ist. Inhaltlich gehen sie zunichst
in der Bedeutung ihres Namens vollstindig auf, referieren nur wiederum auf den
abstrakten Begriff oder Gegenstand, dem durch die Darstellung nichts
hinzugefiigt wird. Die Darstellung einer einzelnen Figur mit Namen Eirene,
Peitho oder Marathon enthilt immer schon den zugehérigen abstrakten Ge-
danken oder die Vorstellung der konkreten geographischen Landschaft, ihre
Bedeutung ist darin aber auch bereits erschopft. Es iiberlagern sich nicht
verschiedene Diskurse, sondern es wird ein und derselbe Diskurs nur in
unterschiedlichen »Sprachen« gefiihrt.

Dies gilt auch fiir das Gros der friihen griechischen Personifikationen. Sie sind
die Darstellung eines abstrakten Begriffs oder eines unbelebten Gegenstandes™
als weibliche — seltener minnliche — Gestalt, die in aller Regel durch eine
Namensbeischrift bezeichnet ist. Ohne diese Beischrift wire (und ist) der
moderne Betrachter — in aller Regel aber zweifellos auch der antike Betrachter —
nicht in der Lage, sie sicher zu identifizieren, weil ihre Erscheinung véllig
unspezifisch ist. Thr Geschlecht erhilt sie vom Genus des Substantivs, das sie
verkérpert,”” und ihre Kleidung und sonstige duflere Gestalt unterscheidet sich
oftmals nicht im geringsten von anderen Personen und Personifikationen. Selbst
Attribute fehlen in vielen Fillen oder sind ihrerseits so unspezifisch, daf man aus
ihnen nicht oder nur in allgemeinster Weise auf die Natur ihrer Trigerin
schliefen kann. Dies liefe sich an beliebig vielen Beispielen demonstrieren. Hier
sei nur an die oben ausfiihrlicher behandelten Darstellungen der Harmonia im

232 Gegenstand ist hier im weitesten Sinne zu verstehen und soll sinnvollerweise auch Landschaf-
ten, Fliisse, Stidte usw. einschliefRen.

233 Die Diskussionen darum, woher die Abstrakta urspriinglich ihr Genus erhalten haben, braucht
uns hier nicht zu interessieren. Davon abgesehen soll natiirlich nicht negiert werden, dass das
jeweilige Geschlecht der Personifikationen von den Vasenmalern durchaus in ihren Ikonogra-
phien beriicksichtigt wurde, indem die Gestalten beispiclsweise nicht als alte Frauen, sondern
als jung und begehrenswert vorgestellt werden. Dazu mit weiterer Lit. E.J. Stafford, »Masculine
values, feminine forms: on the gender of personified abstractionse, in: L. Foxhall — J. Salmon
(Hgg.), Thinking Men. Masculinity and its Self-Representation in the Classical Tradition, Lon-
don/New York, 1998, S. 43-56.
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Mousaiosbild der Pelike des Meidias-Malers in New York (Abb. 7-8), die
Personifikationen auf dem Epinetron aus Eretria (Abb. 6) oder an die Peitho auf
dem Skyphos des Makron (Abb. 1) erinnert, die alle ohne ihre Beischrift nicht
bestimmbar wiren und zudem keinerlei Attribute besitzen oder Handlungen
vollfithren, die sie in spezifischer Weise charakterisieren, geschweige denn
unmifverstindlich identifizieren wiirden.”

Unterstellt man aber einmal, die Peitho auf dem Makron-Skyphos sei eine
solche srhetorische« Schopfung, sie sei die Umsetzung rein figurativer Redeweise,
so wire allerdings ihre Funktion allegorisch zu nennen, da ihre Anwesenheit keine
reale Anwesenheit einer Person meinte und nicht einmal eine personale Existenz
der Peitho iiberhaupt voraussetzte, sondern ausschliellich die Prisenz von peitho,
von gegenseitiger Verfithrung und damit von psychischen Vorgingen ausdriickre.
Ahnliches wiirde unter derselben Voraussetzung auch fiir Aphrodite gelten,
insofern ihre Handlung an Helena nur noch bedeutete: »Helena ist eine
wunderschéne und verfiihrerische Frau, die von ihrer Liebe getrieben wird, Paris
zu folgen, ohne dafl Aphrodite als real existierende Géttin mitgedacht wiirde.™
Indem ihre Funktion demnach allegorisch ist, kénnte man nun vielleicht doch
tiberlegen, auch Peitho und Aphrodite selbst Allegorien zu nennen.

Andererseits wurde bereits oben begriindet, dafl es sinnvoll und hilfreich wire,
einen Allegoriebegriff zu finden, der sich auf sprachliche und bildliche Dar-
stellungen gleichermaflen anwenden liflt. Der oben diskutierte Allegoriebegriff
als Terminus fiir eine literarische Gattung mit einer bestimmten semantischen
Struktur (im Gegensatz zur rhetorischen Trope) verlangt jedoch, nur Texte mit
einer Eigenbedeutung, nicht einzelne Ausdriicke, als Allegorien zu bezeichnen,
also solche, die eine in sich einigermafen abgeschlossene Einheit bilden.”™ Auch
wenn sie im Kontext eines lingeren Textes stehen (wie etwa die Litai-Allegorie in
der Ilias) oder der chrgang zwischen der realen und der allegorischen Rede

gelegendlich flieRend ist,” lassen sie sich als selbstindige und mindestens

234 Das Dilemma wird beispielsweise deutlich, wenn Shapiro, Personifications, S. 189 auch fiir Dar-
stellungen der Entfiihrung der Helena, die zeitlich friiher als der Makron-Skyphos entstanden
sind und eine unbenannte weibliche Figur zeigen, im Analogieschluf deren Identifizierung mit
Peitho in Erwigung zicht. Doch gibt es in den Bildern keinen Hinweis, der eine solche Inter-
pretation rechtfertigen wiirde, und wegen der chronologischen Abfolge kann nicht einmal mit
dem, ohnchin problematischen, Argument einer dhnlichen Ikonographie operiert werden, so
dafl die Entscheidung letztlich offen bleiben muf. Shapiro, Personifications, S. 192 erkennt
denn auch das Problem, wenn er bemerkt, die auf der Riickseite des Makron-Skyphos (Abb. 2)
hinter Aphrodite stehende Figur mit einer Bliite wiirde man ohne weiteres fiir Peitho halten,
stiinde nicht ihr Name, Kriseis, dabei.

235 Das bedeutete natiirlich nicht, daf ein so interpretierender antiker Betrachter siberhaupt nicht
an die Gottin Aphrodite hitte glauben kénnen. Vgl. hierzu auch unten S. 231 ff.

236 Vgl. auch G. Kurz, Metapher, Allegorie, Symbol, Gottingen, '1993, S. 34 f. mit weiterer Lit. in
Anm. 8.

237 Vgl. auch Quintilians Unterscheidung in tota allegoria, die kein Element des eigendich ge-
meinten enthilt, und allegoria permixta, die zwecks leichteren Verstindnisses bestimmte Ele-
mente der zweiten Bedeutungsebene enthilt; Quint. inst. 8, 6, 47-48. Dazu auch Kurz a.a.0.
S.40 £, der anstelle der quintilianschen die Termini »implikative Allegorie« und rexplikative
Allegorie« einfithre. Fiir konkrete Beispiele vgl. oben, Anm. 109.
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potentiell auch anders kontextualisierbare und aktualisierbare Texte lesen, da ihr
Referent bzw. ihre Referenten auch in der allegorischen Erzihlung selbst
existieren und mit einigen ihrer Elemente deckungsgleich, wenn auch nicht
identisch sind. Die Litai in der Rede des Phoinix bedeuten Bitten, nimlich die
des Redners, das Schiff die politische Partei des Alkaios, die Schiffsbesatzung die
Biirgerschaft von Mytilene, ein Pferd ein bestimmtes Midchen usw. Durch das
Herauslosen der Allegorie aus ihrem urspriinglichen Rezeptionskontext oder dem
sie umgebenden Text werden die Verstindnisméoglichkeiten zwar insofern
eingeschrinkt, als diese urspriinglichen Referenten oder wenigstens weitere, nicht
allegorieimmanente Hinweise auf diese verlorengehen, doch werden die
Verstindnisméglichkeiten auch zugleich erweitert, da nun die breitere Palette der
allgemeinen und potentiellen Referenten offener zutage tritt, die auch bereits
Grundlage der urspriinglichen Aktualisierung gewesen ist: Bitten schlechthin,
eine beliebige politische Partei, ein Staatswesen usw., die Biirgerschaft einer
beliebigen Stadt oder eine beliebige Gemeinschaft etc., ein beliebiges Midchen.™

Anders jedoch im Falle von Peitho und Aphrodite im obigen Beispiel: Wiirde
man sie aus ihrem Kontext herauslosen, wire nicht nur jeder Ansatzpunke fiir
eine Allegorese verloren, sondern vor allem der Gegenstand, auf den diese
Deutung die Figuren beziehen miifite. Herausgelst aus der Geschichte von Paris
und Helena ist Peitho nicht nur selbstreferentiell, sondern selbstidentisch, da
durch ihre Gestalt allein auch iiber das Koncht von peitho nichts gesagt wird,
was nicht bereits im Begriff selbst angclcgt wire.”” Es scheint mir daher sinnvoll,
fiir die Peitho des Makron-Bildes wie fiir alle in gleicher Weise verwendeten
Person(ifikation)en bei der Bezeichnung rallegorische Figur« bzw. »allegorische
Personifikation« zu bleiben und den Begriff Allegorie entsprechend seinem
literarischen Aquivalent als Gattungsbezeichnung auf abgeschlossene Bilder mit

238 Daf die Entkontextualisierung Allegorien als Bedeutungstriger nicht notwendigerweise zersts-
ren muf, zeigen literarische Allegorien, die offenbar zunichst tatsichlich (vornehmlich?) auf ei-
nen konkreten Anla hin geschaffen wurden (etwa die Schiffsallegorie des Alkaios fr. 73
Voigt/Lobel-Page, die sich nach Réslers plausibler Deutung urspriinglich auf »die miide, galle-
los gewordene Bevélkerung Mytilenes, die die gegenwiirtige Situation zugelassen, ja mitverur-
sacht hat« bezog; vgl. Rosler a.a.0. [hier Anm. 107] S. 118-124), deren Uberlieferung allein je-
doch ihr iiber diesen akruellen Kontext hinausreichendes Bedeutungspotential belegt (dieser
Aspekt von Résler durchgehend unterschitzr). Vgl. auch die spiter topische Gleichserzung von
Staatsfiihrung oder menschlichem Leben mit einer Schiffsteise (Rosler a.a.O. ebenda S. 118
Anm. 11 mit weiterer Lit. zur topischen Schiffsmetapher und -allegorie und Hor. carm. 1, 4).

239 Sie dhneln zumindest in diesem Punkt, will man den Vergleich nun doch einmal wagen, eher
der Metapher, die N. Goodman bezeichnet hat als »eine Affire zwischen einem Pridikat mit
Vergangenheit und einem Gegenstand, der sich unter Protest hingibt.« (Sprachen der Kunst, zu-
erst London, 1969; hier Frankfurt, 1997, S. 74): Fehlt der eine Partner, gibt es auch keine Affi-
re mehr; die pridikative Struktur der Metapher, die immer etwas iiber einen von ihr verschie-
denen Hauprtgegenstand aussagt, wurde auch betont von P. Ricoeur, »La métaphore et le pro-
bleme central de I'herméneutiques, in: Revue philosophique de Louvain 70, 1972, S. 93-112,
leicht gekiirzt wiederabgedrucke in: A. Haverkamp (Hg.), Theorie der Metapher, Darmstadt,
1996, S. 356-375.
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mehreren Bedeutungsebenen zu beschrinken — was ihre Einbindung in cmen
grofleren Bildzusammenhang natiirlich nicht grundsatzhch ausschlieBen muf.™

Damit scheint es, als kimen wir Shapiros zweiter Forderung, eine Allegorie
miisse einen gewissen narrativen Gehalt besitzen, ziemlich nahe. Bei niherer
Betrachtung erweist sich jedoch, daf es sich keineswegs um eine Erzihlung im
engeren Sinne handeln muf}, wie offenbar Shapiro meint, wenn er aus dieser
seiner zweiten Forderung folgert, eine Allegorie miisse mindestens zwei
Person(ifikation)en umfassen:"' Der Kairos des Lysipp fillt zwar nicht in den
chronologischen Rahmen dieser Untersuchung, hat aber den Vorzug, ein ebenso
bekanntes wie allgemein anerkanntes und anschauliches antikes Gegenbeispiel
darzustellen.

Der lysippische Kairos

Zahlreiche antike Quellen™ iiberliefern mehr oder weniger ausfiihrliche
Beschreibungen und Deutungen einer Skulptur des Lysipp, welche Kairos, die
Personifikation des giinstigen Augenblicks, darstellte. Drei Reliefdarstellungen,
die untereinander im Replikenverhiltnis stehen, an weit voneinander entfernten
Orten gefunden wurden und unterschiedlicher Zeitstellung sind, bestitigen diese
Uberlieferung, da sie kaum auf ein sonst unbekanntes Vorbild zuruckgchen
diirften (Abb. 9-11).”" Die Reliefs zeigen einen Knaben im Ephcbenalter mit
groflen Riickenfliigeln, dessen Haar vorne lang, hinten aber geschoren ist. Er
bewegt sich mit gefliigelten Fiilen voran, dabei in der Rechten auf einem
Schermesser eine Balkenwaage balancierend.

Die Deutung dieser seltsamen Ikonographie erleichtern die erwihnten
schriftlichen Quellen, welche zwar mit den Darstellungen der drei Reliefs ebenso
wie untereinander nur partiell iibereinstimmen, da sie das Thema im Rahmen
innerliterarischer Spiele variieren, dabei aber doch die wesentliche Idee erkennen
lassen. In Bezug auf die Frisur sind sich alle Autoren einig: Am langen Haar kann
man die Gelegenheit beim Schopfe fassen, wenn sie sich nihert, der kahle
Hinterkopf verhindert jedoch den Zugriff, wenn sie einmal vorubcrgccnlt ist. Die
Fliigel verdeutlichen die Geschwindigkeit, mit der dies gescl’ueht Die einzig bei
Himerios iiberlieferte Waage wird dort nicht gedeutet, doch ist die Waage seit
Homer ein geliufiges Symbol fiir die Abwigung von Entscheidungen und den

240 Ahnlich auch Kurz 2.2.0. S. 57-60, der fiir eine Personifikation als Allegorie fordert, sie miisse
»rezeptionsisthetisch noch eine zweite Bedeutungsdimension« enthalten (S. 59).

241 Shapiro, Allegory, S. 6.

242 Vgl. die Zusammenstellung in F.J. Johnson, Lysippos, Durham, NC, 1927, S. 282-287, und
bes. K. Moser v. Filseck, Der Apoxyomenos des Lysipp und das Phinomen von Zeit und Raum in
der Plastik des 5. und 4. Jhs. v. Chr., Bonn, 1988, S. 151-158.

243 Turin, Mus. Arch. o.Inv. (Abb. 9); Trogir (Trau), Monastero delle Benedettine (Abb. 10);
Athen, Akropolismus. 2799 (Abb. 11): zuletzt zusammengestellt in LIMC V (1990) S. 920-926
s. v. Kairos, bes. 922 Nr. 2-4 (P. Moreno), s. aber auch Moser v. Filseck a.a.0O. S. 151-168.

244 Anders aber Him. Ecloga 14, 1, 2 (S. 28, Diibner)
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Wandel des Schicksals.”” In dieser Bedeutung ergibt sie auch in den
Reliefdarstellungen einen Sinn, wo ihr Balken auf der Schneide des Rasiermessers
balanciert und nichts anderes als die bildliche Umsetzung des bereits homerischen
(Hom. II. 10, 173) und im Deutschen auch heute geliufigen Ausdrucks »auf
Messers Schneide« bedeuten kann.™

Uber diese auch aus den Quellen hervorgehende allgemeine Deutung der
Figur als im weitesten Sinne philosophischer Kommentar zum Begriff des rechten
Augenblicks hinaus wurden in der modernen Forschung jedoch auch konkretere,
aktuelle, mehr oder weniger politische Hintergriinde fiir die Entstehung der
lysippischen Skulptur vermutet. G. Schwarz deutete den Kairos gestiitzt auf
Tzetzes (12. Jh. n. Chr,, sic!),”” demzufolge die Figur von Lysipp fiir Alexander
geschaffen wurde, nachdem dieser ungehalten iiber eine verpafite Gelegenheit
war, als Mahnung, »den rechten Moment nicht zu verpassenc,” C. Picard wollte
in ihr den Ausdruck der »instantanéité méme et 'instabilité de la vie fugitive du
siecle«” sehen, wihrend etwa J. Doring,”™ A.F. Stewart,” P. Moreno™ und K.
Moser v. Filseck™ Lysipps personliches kiinstlerisches credo und Manifest als
konkurrierende Reaktion auf den Kanon des Polyklet personifiziert fanden. Ob
alle diese Bedeutungen, nur einige davon oder eine einzige tatsichlich von Lysipp
beabsichtigt, von Alexander oder welchem seiner Zeitgenossen auch immer so
verstanden oder erst von spiteren (antiken wie modernen) Interpreten in die
Skulprur hineingelegt wurden, ist hier nicht wichtig und angesichts der
disparaten Quellenlage auch kaum sicher zu entscheiden. Ausschlaggebend ist
vielmehr, daf alle diese Interpretationen der Figur selbst durchaus entsprechen
und sich auch nicht gegenseitig ausschliefen, wihrend die Kritik an ihnen an
Problemen der Uberlieferung oder allgemeineren historischen Erwigungen
ansetzen miifte.””

Von den bisher betrachteten Personifikationen unterscheidet sich der Kairos
des Lysipp vor allem durch seine korperliche Charakeerisierung und Bewegung

245 U. Bianchi, AIOL AIZA; Destino, Uomini e Divinita nell’ Epos nelle Teogonie e nel Culto dei
Greci, Rom, 1953, S.77-85; B.C. Dietrich, Death, Fate and the Gods, London, 1965,
S. 294-296.

246 So bereits A.W. Lawrence, Greek and Roman Sculpture, London, 1972, 208: »... while the razor
and scales in his hand alluded to a Greek proverb, that the turn of events often balanced on an
edge as fine as a razor’s.« Himerios a.2.0. und Tzetz. chil. 10, 266-274 ed. Kiessling, mifdeu-
ten das Messer jedoch als Abwehrwaffe.

247 Tzew. chil. 10, 266-274 ed. Kiessling.

248 G. Schwarz, »Der lysippische Kairos«, in: Grazer Beitrige 4, 1975, S. 243-266, bes. S. 264 f.

249 C. Picard, Manuel d Archéologie Grecque: La Sculpture 1V. 2, Paris, 1963, S. 556.

250 ]. Déorig, »The Late classical Period 400-323 B.C.«, in: J. Boardman et al. (Hgg.), The Art and
Architecture of Ancient Greece, London, 1967, S. 447.

251 AF. Stewart, »Lysippian Studies 1. The Only Creator of Beautys, in: AJA 82, 1978,
S. 163-171, bes. S. 171.

252 P. Moreno, Vita e arte di Lisippo, Mailand, 1987, S. 265-270.

253 Moser v. Filseck a.a.0. S. 167 £.; dies., Kairos und Eros, Bonn, 1990, passim.

254 Zum Begriff kairos in der Literatur S.M. Trédé, Kairos. La-propos et l'occasion. Le mot et la no-
tion, d'Homeére & la fin du Ire siécle avant J.-C., Paris, 1992, die jedoch auf die bildlichen Dars-
tellungen nicht weiter eingeht.
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sowie durch die Art der Attribute, durch die sich die Komplexitit der Darstellung
erhéht und durch welche die Personifikation eine ausfiihrlichere und spezifische
Charakrerisierung erhilt. Damit beginnt die Darstellung, eine Handlungs-
dimension zu entwickeln, die als eigenstindige Bedeutungsebene erkennbar wird.
Oberflichlich betrachtet, erscheint sie als eine zwar duferst seltsame, aber letzdich
als »Erzihlung: lesbare Darstellung; im Hintergrund hebt sich jedoch fiir jeden
weiterdenkenden Betrachter eine zweite Bedeutungsschicht ab, auf welche die
vordergriindige Sonderlichkeit der Darstellung ebenso verweist wie der Name der
Figur, und die auf ihrer allgemeinen, auch den verschiedenen Aktualisierungen
zugrunde liegenden Ebene cin im weitesten Sinne philosophischer Kommentar
zum Gedanken des Augenblicks ist.”” Der lysippische Kairos erfiillt somit alle
oben genannten Bedingungen einer Allegorie: Er besitzt mehrere Sinnebenen, die
der Darstellung und die des Kommentars zum giinstigen Augenblick,
moglicherweise auch zu einer bestimmten historischen Situation oder Person,
und es handelt sich um eine in sich geschlossene, selbstindige Darstellung,
Grundsitzlich besteht somit keine Notwendigkeit, nur mehrfigurige Darstel-
lungen Allegorien zu nennen. Entscheidend ist vielmehr das Verhiltnis der
Personifikation zu ihrem Referenten: Nur wenn dieser einerseits in ihr selbst
liegt, andererseits aber nicht mit ihr koextensiv und identisch ist, sondern durch
Handlung, Attribute usw. eine Deutung, Prizisierung, Kommentierung oder
ihnliches erfihrt, so daf tatsichlich zwei Bedeutungsebenen trennbar werden, ist
es sinnvoll, von einer Allegorie zu sprechen.

Umgekehrt stellt sich nun allerdings die Frage, ob unter bestimmten
Umstinden auch einzelne Personifikationen in mehrfigurigen Darstellungen
Allegorien genannt werden konnen. Im Falle des Kairos ergibt sich die
Abgeschlossenheit und Selbstindigkeit nicht zuletzt daraus, dal es sich
tatsichlich um eine Einzelfigur handelte. Personifikationen in einem vielfigurigen
Bild beziehen sich jedoch zumindest auch auf den Rest der Darstellung (oder
zumindest auf ein Element der iibrigen Darstellung), so dafl ihr Referent auch
auflerhalb ihrer selbst liegt. Daf man sich leicht ein Bild denken kénnte, in das
der soeben diskutierte Kairos integriert wire — etwa ein Historienbild, das die von
Tzetzes erwihnte verpaite Gelegenheit des Alexander darstellte —, zeigt, daf8 auch
bildliche Allegorien in grofere Bildkontexte eingebetter sein konnen, wie
literarische Allegorien in umfangreichere Texte. In bildlichen Darstellungen des

255 Wenn im Zusammenhang der Allegorie in der Regel (grundsitzlich zu Recht) darauf hingewie-
sen wird, daR auch die vordergriindige Ebene, der sog. Literalsinn, bei der Allegorie — etwa im
Gegensatz zur Metapher — immer erhalten bleiby, trifft dies in vielen Fillen nur bedingt zu. In
gewisser Weise mag die vordergriindige Ebene der Darstellung des Kairos auch als solche cin
gewisses Interesse wecken. Doch scheint der Bruch mit allen Darstellungskonventionen, die
Sonderlichkeit der Darstellung, ein Mittel gewesen zu sein, isolierte Allegorien, Quintilians fo-
tae allegoriae, als solche kenntlich zu machen, was mit der »Uberbetonunge (so die hiufig geiu-
Rerte moderne Einschitzung; vgl. etwa Der Kleine Pauly 1, S. 525 s. v. Allegorie [Ch. Walde])
der unterliegenden Bedeutung durch die antiken Theoretiker bestens iibereinstimmt. Zu Ab-

surdititen als Hinweis auf einen zu suchenden allegorischen Hintersinn vgl. auch Kurz a.a.0.
(hier Anm. 236) S. 63.
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6. und 5. Jhs. ist eine nihere Charakrerisierung von Personifikationen durch
Attribute jedoch eher selten. Die Peitho auf dem Epinetron aus Eretria (Abb. 6)
ist durch ihren Spiegel zwar in gewisser Weise niher charakrerisiert, indem dieser
ein typisches Symbol fiir weibliche Verfithrung ist,” doch wird man deshalb
wohl kaum von einer Allegorie der peitho im obigen Sinne sprechen wollen.
Insofern mufl man zwar die grundsitzliche Maglichkeit anerkennen, daf eine
Personifikation in einem groferen Bildzusammenhang auch Allegorie sein kann,
doch kommen wegen der zumeist fehlenden oder nur extrem schwachen
Charakeerisierung der Personifikationen im hier betrachteten Zeitraum in der
Praxis kaum Figuren dafiir in Frage. Eine Ausnahme — und, wie mir scheint,
neben der hiflichen Adikia™ die einzige Ausnahme — stellt in dieser Hinsicht
eine Gruppe von fiinf Vasenbildern mit der Personifikation des Geras, des
Greisenalters dar:

Herakles und Geras

Geras erscheint auf insgesamt fiinf Vasen innerhalb von knapp 40 Jahren
zwischen ca. 490 und 450 v. Chr.”” Auf einer Pelike in Paris (Abb. 15)” sieht
man die kleine, nackte Figur des Geras, den Herakles, in kurzem Chiton und
Lowenfell mit Pfeil und Bogen im Kécher auf dem Riicken und Schwert an der
Seite, mit der Linken im Nacken packt, wihrend er mit der Rechten die Keule
iiber seinem Kopf schwingt, als wolle er sein Opfer trotz dessen flehender Geste
im nichsten Moment zerschmettern. Geras ist etwa ein Drittel kleiner als
Herakles, diinn mit geschwollenen Gelenken, und stiitze sich in gekriimmter
Haltung auf einen Stock. Die Haflichkeit seiner Erscheinung wird
vervollstindigt durch einen iibergrofien, seltsam gekriimmten Penis und eine
geradezu karikaturhafte Physiognomie. Eine Nolanische Amphore in London
(Abb. 17)* zeigt eine etwas andere Ikonographie: Herakles, diesmal nur mit
Lowenfell bekleidet und mit der Keule bewaffner, verfolgt den vor ihm
flichenden, nackten Geras, der sich im Lauf nach ihm umwendet und ihm dabei
seine Hinde entgegenstreckt. Geras ist hier genauso grof wie Herakles, durch
sein zotteliges Haar, seine iibergrofe, knollige Nase und seine unformigen

256 Vgl. Buxton a.a.0. S. 45 mit Anm. 57; F. Frontisi-Ducroux, »Eros, Desire, and the Gazes, in:
N.B. Kampen (Hg.), Sexuality in Ancient Art, Cambridge, 1996, S. 89 mit Anm. 54.

257 Vgl. dazu unten S. 119-122; 161-164.

258 Erstmals zusammengestellt von ].D. Beazley, »Gerase, in: BABesch 24-26, 1949-51, S. 18-20;
zuletzt Shapiro, Personifications, S. 89-94 Nr. 34-38 Abb. 43-47. Der Vorschlag von Loeschcke,
»Dreifussvase aus Tanagrac, in: AZ 1881, S. 40, die Darstellung auch auf einem Schildband
entsprechend zu deuten, bereits mit guten Griinden zuriickgewiesen von Beazley a.2.0.

259 Paris, Louvre G 234: ARV" 286,16 (Geras Painter); Addenda 209; Shapiro, Personifications,
S. 89-94. 238 Nr. 35 Abb. 44.

260 London, British Mus. E 290: ARV’ 653,1 (Charmides Painter); Addenda 276: Shapiro, Perso-
nifications, S. 89-94. 239 Nr. 37 Abb. 45.
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Genitalien™' jedoch gleichfalls als auffallend héRlich charakterisiert. Auf beiden
Vasen ist Geras inschriftich bezeichnet. Die iibrigen drei Darstellungen tragen
keine Inschriften, doch ist ihre Ikonographie so eindeutig, dafl an der Identitit
der mit Herakles verbundenen Figur kein Zweifel bestehen kann. Die
Ikonographie der vielleicht iltesten Darstellung, einer spitschwarzfigurigen
Lekythos in Adolphseck (Abb. 18)," ihnelt jener der Pariser Pelike sowohl in der
Charakeerisierung des Geras als auch im Handlungsmotiv mit dem von Herakles’
Linker zu Boden gebeugten Opfer; die Keule scheint Herakles jedoch noch hinter
seinem Riicken verborgen zu halten. Das Verfolgungsmotiv findet sich wieder auf
einem nur fragmentarisch erhaltenen Skyphos in Oxford (Abb. 19), wo Geras
dhnlich wie auf der Nolanischen Amphore charakterisiert und gleich grof ist wie
Herakles. Die fiinfte Darstellung, auf einer rotfigurigen Pelike in der Villa Giulia
(Abb. 16),” fillt insofern aus dem Rahmen, als sie Herakles und Geras offenbar
in eine Diskussion vertieft zeigt. Herakles, auf seine Keule gelehnt und die rechte
Hand in die Hiifte gestiitzt, steht Geras gegeniiber, der sich auf einen Stock
lehnt; beide gestikulieren lebhaft und blicken sich an. Vor dem Kopf des
Herakles befindet sich die Inschrift KAAYZEI, »du wirst weinen«, offenbar als
Teil der Konversation. Geras ist dhnlich charakterisiert wie auf der Pariser Pelike
mit schmichtigem Kérper und iibergroffen Genitalien, hier jedoch zusitzlich
kahlképfig und mit grausam verkriimmtem Riicken.

Die relative Haufigkeit der Darstellung von Herakles und Geras steht in
auffilligem Gegensatz zum Fehlen jeglicher schriftlicher Hinweise auf eine
Geschichte, die beide Gestalten verbunden hitte, auch wenn sich die erste
literarische Erwihnung des personifizierten Geras bereits bei Hesiod findet, der
Geras in der Theogonie (v. 225) unter den Kindern der Nyx nennt.”” Man hat
daher versucht, auf der Grundlage der drei verschiedenen Handlungen der
Vasendarstellungen eine Geschichte zu rekonstruieren. Wihrend die meisten
Interpreten die Worte des Herakles »du wirst weinen« vorausweisend auf das
ungliickliche Ende des Geras bezogen, so dafl die Diskussion der Flucht des
Geras vor Herakles und seiner Vernichtung voranginge,”" hat Hafner wegen der

261 Auch wenn dieses Merkmal auf der Londoner Amphore nicht so ausgeprigt ist, wie auf allen
anderen Vasen, ist der Unterschied zu den nach griechischem Ideal gebildeten Genitalien des
Herakles doch deudich genug (anders Shapiro, Personifications, S. 90); zu diesem Ideal K. Do-
ver, Greek Homosexuality, Liverpool, 1978, S. 125-135.

262 Adolphseck, Schlof Fasanerie 12: ABV 491,60 (Class of Athens 581); Para 223; Addenda 122;
Shapiro, Personifications, S. 89-94. 238 Nr. 34 Abb. 43.

263 Oxford, Ashmolean Mus. 1943,79: ARV" 889,160 (Penthesilea Painter); Para 428; Addenda
302; Shapiro, Personifications, S. 89-94. 238 Nr. 38 Abb. 46.

264 Rom, Villa Giulia 48238: ARV" 284,1 (Matsch Painter); Addenda 208; Shapiro, Personifica-
tions, S. 92-94. 239 Nr. 36 Abb. 47.

265 Zu den Quellen s. auch RE VII 1, S. 1240-1242 s. v. Geras (Waser); LIMC IV, S. 180 . s. v.
Geras (H.A. Shapiro).

266 So ansatzweise Beazley a.2.0. und G.Q. Giglioli, »Una pelike attica da Cerveteri nel Museo di
Villa a Giulia Roma con Herakles e Geras«, in: G.E. Mylonas — D. Raymond (Hg.), Studies
presented to David Moore Robinson 11, St. Louis, 1953, S. 111-113, der das klausei als auf die
folgenden Ercignisse, reprisentiert durch die anderen Vasen, bezieht.
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ansonsten recht entspannt wirkenden Diskutanten auf eine burleske Geschichte
geschlossen, die nach der Bedrohung des Geras eine unerwartet positive
Wendung genommen habe, indem der eher durch physische, denn durch geistige
Stirke glinzende Held durch den schwiichlichen, aber durch seine Altersweisheit
geistig iiberlegenen Geras besinftigt und besiegt worden sei.”” So attraktiv diese
Losung trotz ihrer Unbeweisbarkeit auf den ersten Blick erscheinen mag, so stellt
sich das grundsitzliche Problem, dafl der Betrachter der Bilder in jedem Falle die
ganze Geschichte hitte kennen miissen, wollte er die Bilder richtig (im Sinne von
Hafner) deuten. Mindestens bei isolierter Betrachtung der vier Darstellungen von
Verfolgung und Bedrohung, aber wohl auch der Villa Giulia Darstellung wiire er
sonst zu vollig falschen Schliissen iiber die »Moral der Geschichte: gelangt, denn
letztere wire in keinem Bild tatsichlich dargestellt oder auch nur angedeutet
gewesen.”” Keines der Bilder enthilt den geringsten Hinweis auf eine auch nur zu
erwartende Uberlegenheit des Geras — im Gegenteil. Die dargestellten Hand-
lungen zeigen Geras in ausgesprochen prekirer Lage oder doch in arger
Bedringnis durch die Verfolgung bzw. die Drohung »Du wirst weinen«.

Dariiber hinaus ist Geras aber auch durch seine kérperlichen Merkmale nicht
nur einfach als alt und physisch unterlegen charakrerisiert, sondern insgesamt
ausgesprochen pejorativ geschildert. Greise werden in Vasendarstellungen auch
sonst durchaus als solche gekennzeichnet, doch beschrinkt man sich in der Regel
auf die Wiedergabe von weiflen Haaren, einer Stirnglatze oder eines die
korperliche Schwiche unterstreichenden Stiitzmotives. Bereits die grofle, krumme
Nase und die wirren Haare stellen demgegeniiber eine eindeutig negative,
karikaturhafte physiognomische Charakrerisierung dar. Krafl unterstrichen wird

267 G. Hafner, »Herakles-Geras-Ogmios«, in: JbBRGZM 5, 1958, S. 141-151. Die Rekonstruktion
der Geschichte durch Hafner ist insgesamt noch komplizierter, da er die Verfolgungsbilder an
die Diskussion anschlieft und umdeutet: Geras habe Herakles ein Ziel als verlockend geschil-
dert, das nun beide laufend verfolgten, wobei Geras sich anspornend zu Herakles umdrehe. Da
die Einzelheiten der verschiedenen Rekonstruktionsvorschlige jedoch fiir unsere Fragestellung
nicht wesentlich sind, verzichte ich hier auf eine ausfiihrliche Diskussion dieses Details wie
auch Hafners zirkulirer Einbindung eines von Lukian, Herakles 1-3, beschriebenen, m. E. fikti-
ven Gemiildes.

268 Das richtige Verstindnis im Sinne Hafners setzte somit angesichts der chronologischen Vertei-
lung der Vasen iiber knapp vier Jahrzehnte, der Behandlung des Themas durch sehr unter-
schiedliche Maler und auf unterschiedlichen Gefiflen nicht nur einen relativ hohen Bekannt-
heitsgrad einer Erzihlung voraus, die in der antiken Literatur keinerlei Spuren hinterlassen hat,
sondern man frage sich auch, warum diese cigentliche Aussage der Geschichte nicht deudicher,
d. h. allgemein- und unmiflverstindiicher vermittelt worden wire. Unabhingig von diesen Ar-
gumenten hat die unterschiedliche Tkonographie des Geras Shapiro, Personifications, S. 92, an
die Moglichkeit verschiedener Versionen einer Erzihlung von Herakles und Geras denken las-
sen. Tatsichlich scheint die Losung einfacher zu sein: Ralf von den Hoff hat kiirzlich darauf
aufmerksam gemacht, daf seit ca. 480/70 v. Chr. Theseus seinen traditionellen Gegnern gele-
gentlich im Gesprich gegeniibersteht, und das Nebeneinander von Kampf- und Gesprichssze-
nen im Sinne eines zeitgendssischen Diskurses um die richtigen Mittel zum Erfolg in Konflikt-
situationen gedeutet; s. vorliufig R. v. den Hoff, »Die Posen des Siegers. Die Konstruktion von
Uberlegenheit in attischen Theseusbildern des 5. Jahrhunderts v. Chr.«, in: ders. — s. Schmidt
(Hgg.), Konstruktionen von Wirklichkeit. Bilder im Griechenland des 5. und 4. Jh. v. Chr., Kollo-
quium Giinzburg, September 1999, Stutigart, 2001, 83 f.
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diese jedoch durch die Nacktheit der Figur und ihren in drei Fillen geradezu
brutal geschilderten kérperlichen Verfall. Unmiflverstindlich ist schlieflich auch
die Darstellung des Geschlechts, die allen gesellschaftlichen Normen von Anstand
und Schénheit diametral zuwider liuft.”” Geras ist somit nicht einmal wertfrei,
gewissermaflen srein deskriptive durch das charakeerisiert, was er verkorpert,
sondern in drastischer Weise negativ. Er ist nicht nur alt und schwach, sondern
in jeder Beziehung hifllich und unanstindig, schutz- und schonungslos dem
Gesport preisgegeben, was durch den Kontrast zu seinem Gegeniiber, der
Idealgestalt des Herakles, noch unterstrichen wird.”" Die Personifikation des
Geras ist hier demnach in einer Weise dargestellt, die einen Kommentar zum
Alter beinhaltet. Sie ist auch isoliert betrachtet nicht koextensiv mit dem Begriff
geras, sondern wihlt aus allen denkbaren Konnotationen, die dieser Lebensab-
schnitt besitzen mag, gezielt und mit eindeutiger Tendenz die negativen Aspekte
aus.”' Indem die Personifikation sich somit nicht nur in irgendeiner Weise auf
Herakles bezieht, sondern auch einen Referenten in sich selbst besitzt, iiber den
sie kommentierend »spricht, kénnte man sie als eine Allegorie des Alters
auffassen.

Andererseits besitzt sie aber eben in Herakles auch einen Referenten auflerhalb
ihrer selbst. Die meisten Interpreten haben die Vasendarstellungen mit einigen
anderen symbolischen Erzihlungen um Herakles in Verbindung gebracht, die auf
ein dhnliches Ergebnis — ewige Jugend, Unsterblichkeit — hinauslaufen: Herakles’
Hochzeit mit Hebe, der Jugend, seine sieghaft bestandenen Besuche in der
Unterwelt, seinen Ringkampf mit Thanatos in Euripides’ Alkestis oder seine
Aufnahme in den Olymp.”” Unter dieser Perspektive wire die Darstellung des
Geras weniger ein Kommentar zum Alter schlechthin als eine Aussage iiber
Herakles. Dessen Kampf richtete sich weniger gegen das Alter im allgemeinen, zu
dem ja auch Weisheit, Eloquenz und andere positive Errungenschaften gehéren,
sondern gegen verschiedene negative Aspekte des Alters, oder anders formuliert:

269 Vgl. Dover a.a.0. S. 127 f. 131; H.A. Shapiro, »Notes on Greek Dwarfs«, in: AJA 88, 1984,
S. 391 f. Abgeschen von der zur Belustigung herausfordernden Hiflichkeit der so wiedergege-
benen Genitalien, konnte ihre Ubergrofe u. U. ein Hinweis auf die Unfruchtbarkeit des Geras
sein; so jedenfalls vermutet V. Dasen, Dwarfs in Ancient Egypt and Greece, Oxford, 1993,
S. 237, im Anschluf an Aristoteles’ These, Tiere mit grofem Glied seien weniger fruchtbar, da
das Sperma auf dem langen Weg zu sehr abkiihle (Aristot. gen an. 1, 7, 718a; 2, 8, 748a-b).

270 Zum Thema des Alters in der griechischen Dichtung bis ins 5. Jh. s. allgemein F. Preisshofen,
Untersuchungen zur Darstellung des Greisenalters in der friibgriechischen Dichtung, Wiesbaden,
1977, passim. Die auf den Vasen bildlich vor Augen gefiihrten Elemente kérperlicher Hiflich-
keit werden auch in der griechischen Literatur 6fter betont und sind oft untrennbar mit ent-
sprechend negativen psychischen und moralischen Eigenschaften verbunden; s. besonders zu
Mimnermos: Preisshofen a.a.O. S. 86-90 und die tabellarische Auflistung S. 111-113.

271 Preisshofen a.a.0. weist zu Recht auf das breite Spektrum an Bewertungen und Charakeerisie-
rungen des Greisenalters in der Literatur hin und warnt vor Verallgemeinerungen der Aufle-
rungen cinzelner Dichter.

272 C. Robert, »Alkyoneuss, in: Hermes 19, 1884, S. 483; Roscher, ML I, S. 2215 s. v. Herakles
(Furtwingler); RE VII, S. 1240 ff. s. v. Geras (Waser); Beazley a.a.O. S. 18; ebenso Shapiro,
Personifications, S. 94.
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Das Bild stellte einen Kommentar zu Herakles dar, der sich ewiger Jugend und
Schonheit erfreut und wie Hesiods Menschen des goldenen Geschlechts von aller
Last des Alters verschont bleibt.”” So betrachtet wire Geras weniger eine
eigenstindige Allegorie des Alters als die »erweiterte:, prizisierte Personifikation
eben jener Aspekte des Alters, die Herakles bekimpft und iiberwindet. Geras als
Allegorie zu geras zu lesen, setzt demnach eine bestimmte Betrachterperspektive
voraus, nimlich eine Fokussierung auf das Thema »Alterc und nicht auf das
Thema >Heraklesc. Dafy beide Perspektiven méglich sind, diirften die voran-
gehenden Uberlegungen deutlich gemache haben, doch kann man von einer von
ihnen auch behaupten, sie sei durch die Darstellung selbst besonders nahegelegt?
Threr semantischen Struktur nach entspricht wohl keine Erzihlung um
Herakles den Darstellungen so sehr wie Prodikos’ Herakles am Scheideweg.”
Auch dort wird der Held mit allegorischen Personifikationen konfrontiert, deren
duflerliche Charakrerisierung den durch sie verkorperten und durch ihre Reden
erliuterten Lebenswegen entsprechen. Kakia, die sich selbst Eudaimonia nennt,
ist von iippiger Gestalt, Haltung und Schminke lassen sie schoner erscheinen als
sie ist, ihr Gewand lift ihre korperlichen Vorziige hervortreten; sie verspricht
dem Helden den Weg des geringsten Widerstandes, ein Leben mit allen
materiellen Giitern und sinnlichen Freuden. Arete dagegen ist in ein weifles
Gewand gehiill, ihr Schmuck sind einzig die Reinheit ihrer Haut, die
Schamhaftigkeit ihres gesenkten Blickes und ihre sittsame Haltung; sie entlarvt
die scheinbaren Vorziige des Weges, den Kakia anpreist, als oberflichlich,
unbefriedigend, unehrenhaft und in Wahrheit verhingnisvoll und verspricht
ihrerseits das Wohlwollen der Gétter, die Liebe von Freunden, Ehrung durch die
Stadt sowie Ansehen und Beistand im Alter, aber um den Preis der Miihe und des
Uneigennutzes. Liest man die Geschichte als eine Erzihlung iiber Herakles,
erscheinen sie in erster Linie als Personifikationen der Tugenden, zwischen denen
der Held wihlen wird. Andererseits gibt die Erzihlung diesen Personifikationen
so viel Raum, sind sie so eigenstindige Teile und vor allem auch Handlungstriger
der Geschichte und so ausfiihrliche Kommentare zu den durch sie verkérperten
Konzepten, daff die Erzihlung nicht so sehr einer niheren Charakterisierung
dieses mythischen Helden zu dienen scheint, ihr eigenticher Sinn also weniger
der einer weiteren Episode um Herakles ist, sondern Tugend und Laster selbst
das Thema zu sein scheinen: Herakles als Typus des positiven Helden schlechthin
wird damit ebenfalls zu einem funktionalisierten, rhetorischen Element der
Geschichte, indem er durch seine >richtige« Entscheidung einen moralischen

273 Hes. erg. 113-115.

274 Xen. mem. 2, 1, 21-33; vgl. E. Panofsky, Hercules am Scheidewege, Leipzig, 1930, S. 42-52; H.
Mayer, Prodicus, Paderborn, 1913, S. 8 f. Die ihrem Inhalt nach dhnlicheren Geschichten der
Hochzeit mit Hebe, des Besuchs in der Unterwelt usw. unterscheiden sich von den beiden ge-
nannten Erzihlungen durch die Traditionalitit ihrer Elemente. Hebe ist in vielen Mythen seit
Homer eine etablierte olympische Gottheit und iiber einen Besuch in der Unterwelt berichten
auch die Mythen um andere Helden. Dies schlieft eine allegorische Interpretation dieser Er-
zihlungen zwar keinesfalls aus, liflt sie aber andererseits auch weniger provoziert erscheinen.
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Anspruch verkérpert und letztlich auch die Entschcidung der Rezipienten
prafiguriert. Als der populirste griechische Held seiner Zelt kann er zu einer
Identifikationsfigur fiir den Zuhorer oder Leser werden,”” der wie Herakles eher
kritischer Beobachter des Wettstreits der Prinzipien als Protagonist einer
Geschichte ist und erst am Ende seine Entscheidung treffen mufl. Die ganze
Erzihlung ist daher eine Allegorie auf Tugend und Laster, in der auch die
einzelnen Personifikationen mit ihrem Auferen und ihren Reden Allegorien auf
die durch sie verkorperten Konzepte sind.

Die Parallelen zu den Herakles-Geras-Vasen springen ins Auge. Wie bereits
Hafner bemerkt hat, kann Herakles’ Vorgehen angesichts seines schmichtigen
und bedauernswert angsdlchen Gegners kaum als ernst zu nehmende Heldentat
angesehen werden,”* womit die Bilder angesichts des etablierten Charakrers des
Herakles als eines idealen, seit Pindar und Bakchyhdcs auch moralisch vorbild-
lichen Helden”” nur entweder eine komische oder eine allcgonschc Deutung —
aller Wahrscheinlichkeit nach beides zugleich — zulassen.”™ Ob Geras daher eher
als allegorische Personifikation oder als Allegorie des Alters verstanden wird,
hingt davon ab, welchen Sinn man der gesamten Darstellung unterstellt oder
besser: welche Perspektive ein Betrachter wihlt, ob er in ihr eine Aussage iiber
Herakles oder iiber das Alter selbst erkennen méchte. Letzteres scheint mir nach
den hier vorgetragenen Uberlegungen zumindest eine naheliegende Perspektive
zu sein. Die Einzelheiten der Interpretation waren ohne Zweifel dem jeweiligen
Betrachter iiberlassen, doch legen literarische Auerungen zum Alter (in denen
dieses vornehmlich negativ charakterisiert wird) vor allem zwei Deutungen nahe:
Die eine lif8c sich im Sinne eines carpe diem auf die Ermuntemng beziehen, man
moge die Jugend geniefen, solange man in ihrem Besitz sei.” Eine noch weiter
gehende Deutung hat F. Preisshofen fiir die AuBerungen des archaischen
Dichters Mimnermos zum Greisenalter vorgeschlagen, die den Vasendarstel-
lungen in ihrer kompromiflos negativen Beschreibung und Charakterisierung des
Alters iiberraschend nahestehen: »Das Alter als Gegenbild [...] soll diesen Genufl
[nimlich den der Jugend] nicht steigern; der Horer soll vielmehr aufgefordert
werden, den Wert der Hebe zu erkennen.« Ziel ist »die klare unsentimentale
Erkenntnis von der Kiirze des Lebensabschnitts, der allein lebenswert ist.«”” Wie
koénnte man aber eine Mahnung und Lehre wie die des Mimnermos besser in ein

275 G.K. Galinsky, The Herakles Theme. The Adaptation of the Hero in Literature from Homer to the
Twentieth Century, Oxford, 1972, S. 102: »He [d.i. Prodikos] did not choose Herakles because
he was concerned about Herakles, but because the most popular hero of Greece, besides offer-
ing a myth that was eminently adaptable for the purpose, most readily suggested himself as
Everyman.« Fiir eine detailliertere Interpretation der Allegorie s. Galinsky ebenda S. 101-103.

276 Hafner 2.2.0.S. 139 f.

277 Galinsky a.a.0. S. 29-39 zu Pindar und Bakchylides.

278 Zu Absurdititen als strategischen Hinweisen auf einen allegorischen Hintersinn s. o. S. 86 mit
Anm. 255.

279 Vgl. ausdriicklich etwa Theognis 973-978, dazu Preisshofen a.a.O. S. 92; vgl. auch zu ihnli-
chen Motiven bei Solon ebenda S. 81-85 und sonst.

280 Preisshofen a.2.O. (hier Anm. 270) S. 86, Hervorhebung im Original.



QOUSs 11 £3

94 THEORETISCHE UBERLEGUNGEN ZU ALLEGORIE UND PERSONIFIKATION

— notwendigerweise? — allegorisches Bild setzen, als durch die Darstellung der
Identifikationsfigur Herakles, der einerseits Hebe heiratet und andererseits Geras
besiege?™'

Der Ubergang zwischen den anfangs genannten uncharakeerisierten Personifika-
tionen, die nur immer auf den ihnen zugrundeliegenden Begriff zuriickverweisen,
praktisch selbstidentisch sind und somit letztlich eindimensional bleiben, und
komplexeren Personifikationen mit zahlreichen Attributen, bei denen sich eine
vordergriindige Sinnebene — nimlich die der selbstindigen darstellerischen
Erzihlung — von einer tieferen — nimlich der des gedanklichen Hintersinns —
abhebrt, bleibt aber letztlich fliefend. Es scheint mir daher sinnvoll, fiir all jene
Personifikationen, die ihren Referenten in erster Linie auferhalb ihrer selbst
haben und allenfalls sekundir einen Kommentar zu dem von ihnen verkorperten
Prinzip darstellen, weiterhin den Begriff »allegorische Personifikation« zu
verwenden und den Terminus »Allegorie« solchen Bildern vorzubehalten, die
selbst (ein) Fokus der Darstellung sind und auch allein betrachtet eine
komplexere Vorstellung ins Bild setzen. Damit hat sich die von Shapiro
vorgeschlagene Beschrinkung des Begriffs der Allegorie auf Darstellungen mit
mindestens zwei Person(ifikation)en zwar als zu eng fiir eine allgemeine
Definition der Allegorie, und sei es auch nur fiir die Antike, erwiesen, aber als

eine gute Beschreibung der tatsichlichen Verhiltnisse in der bildenden Kunst (!)
des 6. und 5. Jhs. v. Chr.™

281 Dariiber hinaus kénnte der zuvor erwihnte komische Aspekt der Geschichte sowohl im Spott
iiber die Licherlichkeit des Alters liegen, als auch in der Tatsache, dal das Alter natiirlich im
Erfahrungsbercich der Menschen letzdich trotz seiner Schwichen siegreich bleiben wird. — Er-
staunlicherweise beriicksichtigt Shapiro die Darstellungen in Allegory nicht. Zugegebenermafen
ist es in Allegory nicht sein Ziel, einen vollstindigen Survey griechischer Allegorien zu unter-
nehmen. Méglicherweise ist Shapiro hier seiner eigenen Primisse erlegen, eine Allegorie miisse
mindestens zwei Personifikationen enthalten (zu diesem Punkt und Shapiros Argumentations-
struktur insgesamt s. o. S. 32-34). Auch Giglioli, der a.a.O. S. 113 den Inhalt der Szene so zu-
sammenfaflt: »... la Vecchiaia non pud osare di insolentire o solo rimproverare la sana e forte
Eta virile, rappresentata da I'eroe generoso e invincibile Herakles« und damit auch Herakles zu
einer Personifizierung erklirt, zicht weder die Verbindung zu Prodikos’ Geschichte, noch be-
zeichnet er die Darstellungen als Allegorie. Dabei wiirde sich eine bildliche Darstellung der
Prodikos-Allegorie nur durch Anzahl und Charakter der Personifikationen, nicht jedoch prin-
zipiell von derjenigen der Villa Giulia-Pelike unterscheiden. Webster hat diese Geschichte in
der Darstellung der Riickseite der oben S. 74-76 behandelten Pelike des Meidias-Malers mit
Mousaios, Harmonia usw. erkennen wollen, die den sitzenden Herakles mit drei Frauen zeigt
(so T.B.L. Webster, Art and Literature in Fourth Century Athens, London, 1956, S. 42). Doch
divergiert nicht nur die Anzahl der Personen, sondern die einzige namentlich benannte Gestalt,
deren verfiihrerische Gestik am chesten der Eudaimonia des Prodikos entsprechen wiirde, ist
Deianeira benannt (vgl. Shapiro, Personifications, S. 62). H. Meyer, Medeia und die Peliaden,
Rom, 1980, S. 133-139 hat die Geschichte in dem Hesperidenrelief aus der Gruppe der be-
rithmten »Dreifigurenreliefsc erkennen wollen, eine auch im Kontext der iibrigen Reliefs beste-
chende Deutung, die allerdings vorerst unbeweisbar bleibt.

282 Daf Shapiro sich der gesamten Problematik nicht vollstindig bewuflt wird, geht aus seiner Ar-
gumentation hinsichtlich des bei Plin. nat. 35, 138 iiberlieferten Gemiildes des Aristophon her-
vor, in dem neben verschiedenen mythischen Figuren Dolus (offenbar zur Charakrerisierung
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Bevor im zweiten Teil dieser Untersuchung im Zuge einer historischen Ubersicht
iiber Haufigkeit und Art der Verwendung von Allegorien und Personifikationen
in Bildern auch die Definition der Allegorie noch weiter prizisiert und
veranschaulicht wird, soll zum Abschluf des ersten Teils noch auf ein letztes
Problem eingegangen werden, das die meisten Forscher aus guten Griinden aus
ihren Untersuchungen iiber Allegorien ausgeklammert haben: die Frage einer
Verwendung von jenen traditionellen Geschichten, die wir gemeinhin (und in
einem modernen Sinne des Terminus) Mythen nennen, zum Zwecke der
Erklirung oder Veranschaulichung von Problemen, Entscheidungen, Wertset-
zungen usw. in einem akrtuellen Kontext.

des Odysseus) und Credulitas (wohl zur Charakterisierung der Trojaner) dargestellt waren.
Zwar stellt er (Shapiro, Allegory, S. 9) richtig fest, da die Personifikationen ein mythisches Ge-
schehen, welches der eigentliche Gegenstand der Darstellung sei, kommentierten, schlieft aber:
»We might say they rallegorize« an otherwise conventional mythological representation, but since
the personifications are still in the minority, the scene does not meet all the criteria for allegory.«
(Hervorhebung von mir).

Abgeschen wird hier von der Méglichkeit, daf eventuell auch Darstellungen ohne Personifika-
tionen Allegorien sein kénnten. Zu iiberlegen wiire etwa, ob man angesichts der hiufigen meta-
phorischen Gleichsetzung des Symposions mit einer Seefahrt nicht auch Darstellungen wie den
Dionysos auf dem Meer auf der bekannten Schale des Exckias (Miinchen, Antikensammlungen
2044: ABV 146, 21) allegorisch zu deuten hiitte.
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Mythos als Paradeigma

Eine Art der Aktualisierung von Mythen lifft sich aus unserem Themenkreis
relativ rasch ausklammern, die Verwendung von Mythen als Paradcigmata.
Bereits bei Homer sind solche Aktualisierungen ein iibliches Verfahren.™ Im
Anschluf an seine oben bereits ausfiihrlicher behandelte und zitierte Allegorie der
Litai erginzt Phoinix die Lehre der Allegorie, die er unmittelbar im Anschlufl
auch in direkter Rede formuliert, noch durch eine weitere Geschichte, nimlich
einen Mythos von Meleager: Dieser habe sich aus dem Streit, der um den
erlegten Eber zwischen den Atolern und den urspriinglich von diesen zu Hilfe
gerufenen Kureten ausgebrochen war, aus Groll iiber seine Mutter zuriickgezogen
und erst in letzter Minute, als der Kampf bereits Kalydon selbst in hochste
Gefahr gebracht hatte, auf die dringlichen Bitten seiner Verwandten und Freunde
hin cingegriffen und die Stadt geretter (Hom. Il 9, 529-599).”"" Zweck und
Inhalt von Allegorie und Mythos in der Rede des Phoinix sind offensichdich
identisch. Beide Redenteile formulieren eine allgemeine Weisheit und Lehre
(man soll sich Bitten in der Not nicht verweigern, denn sonst drohen hochste
Gefahr und Strafe), die Phoinix dem Achill vorhilt und in der gegebenen
Situation akrtualisiert: Auch Achill soll sich den Bitten der Gesandtschaft und des
Phoinix nicht widersetzen und wieder in den Kampf eintreten. Der Unterschied
zwischen Allegorie und mythischer Erzihlung besteht demnach einzig in der Art
und Weise, wie diese allgemeine Lehre — und aus dieser die Konsequenz fiir die
gegenwirtige Situation — abgeleitet wird. Die mythische Erzihlung wird be-
handelt wie ein reales historisches Ereignis (»Einer Tat gedenk’ ich, vor alten
Zeiten geschehen«; pépvnuon T0de Epyov éyw méhou, ob T véov ve; 1. 9, 527),
dessen Ablauf nicht nur gewisse Parallelen zu der aktuellen Situation besitze,
sondern auch als vorbildlich dargestellt wird. In dieser Vorbildlichkeit liegt die
Verallgemeinerung, so dafl die mythische Erzihlung ein Paradeigma fiir eine
Handlungsweise darstellt, die Phoinix generell — und daher (!) auch in dieser
Situation — fiir empfehlenswert hile. Die Grundziige der Handlung der

283 Vgl. zu Homer vor allem: L. Edmunds, »Myth in Homere, in: I. Morris — B. Powell (Hgg.), A
New Companion to Homer, Leiden/New York/Ksln, 1997, S. 415-441; P. Toohey, »Epic and
rhetorice, in: 1. Worthington (Hg.), Persuasion: Greek Rhetoric in Action, London/New York,
1994, S. 153-175; allgemein fiir die frithe Dichtung: R. Oehler, Mythische Exempla in der ilte-
ren griechischen Dichtung, Diss. Basel, 1925; zur paradigmatischen Verwendung von Mythen in
der archaischen Lyrik vgl. bes. H. Eisenberger, Der Mythos in der dolischen Lyrik, Diss. Frank-
furt .M., 1956, sowie W. Rosler, Dichter und Gruppe. Eine Untersuchung zu den Bedingungen
und zur historischen Funktion frither griechischer Lyrik am Beispiel des Alkaios, Miinchen, 1980,
S. 204 ff. 221 ff. zu Alkaios.

284 Zur Rede ausfithrlich: D. Lohmann, Die Komposition der Reden in der llias, Berlin, 1970,
S. 245-271, bes. S. 252-271 (ohne weiteren Kommentar zur Allegorie).
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Geschichte bleiben bei dieser Ubertragung ins Allgemeine immer identisch und
konkret. Der Grund hierfiir liegt weniger in der Natur der handelnden Personen,
als in der Natur ihrer Handlungen. Die Protagonisten der Paradeigmata sind
zwar keine Personifikationen ihrer Eigenschaften, kommen solchen aber oft als
Typen mit bestimmten Charakteren, hier Meleager als Prototyp des Helden, in
anderen Fallen Penelope als die paradigmatische treu-liecbende Ehefrau usw.,
relativ nahe.” Grollen, Bitten, den Bitten Entsprechen, da sonst Strafe und
Ungliick folgen, bleiben jedoch auch bei der verallgemeinernden Reflexion als
konkrete Haltungen und Handlungen erhalten. Das Prinzip der Allegorie und
der Allegorese dagegen besteht darin, die Personen und ihre Handlung in
abstrakte Gedanken zu tiberfiithren (oder in einen vollkommen anderen Kontext),
indem sich die Personen in abstrakte Begriffe (oder in andere Personen oder
Gegenstinde) und die Handlungen durch metaphorische Ubertragung ms
Figurative oder Abstrakte (oder in volhg andere Handlungen) wandeln.™
Demgegeniiber bleiben die Figuren einer rein mythischen Erzihlung immer
personal, lebendig und in wesendichen Punkten identisch, bleiben ihre
Handlungen konkret und gleichfalls dieselben. Damit macht eine Aktualisierung
eines Mythos im Sinne eines Paradeigmas den Mythos aber eben nicht zu einer
Allegorie. Wenn sich Kentauromachie, Gigantomachie und Amazonomachie am
Parthenon auf die Perscrkriege beziehen, so ist ihre Funkton also keine
allegorische, sondern eine paradigmatische: Sie geben vcrschlcdcnc Beispiele fiir
den erfolgreichen Kampf gegen rohe, »barbarischec Gegner.” Die Entfithrung der
Helena auf dem Makron-Skyphos (Abb. 1) kann insofern eine allgemeine Lehre
enthalten, als sie beispielhaft fiir die generelle Macht erotischer Anziehung
verstanden werden kann; doch auch wenn die Funktion von Aphrodite, Eros und
Peitho eine allegorische ist, so bleibt das Bild insgesamt eben ein Paradeigma.

285 Vgl. unten S. 126 f. auch zu den Maglichkeiten einer allegorischen Auffassung bestimmter
olympischer Gottheiten mirt klar definiertem Charakter und allgemein zu Typen als Protagoni-
sten von Allegorien.

286 Die in Klammern gesetzten Alternativen treffen niche auf diese, aber auf andere Allegorien, et-
wa die Schiffsallegorien zu.

287 Insofern schitzt Hinks S. 12 f. das Problem hier falsch ein. Mit Berufung auf eine der Allegorie-
Definitionen Quintilians, seine allegoria apertis permixta, bezeichnet auch L. Giuliani die Dar-
stellungen mit der Funktion mythologischer Exempla auf einem romischen Sarkophag als Alle-
gorien (L. Giuliani, »Achillsarkophage in Ost und West: Genese einer lkonographie«, in:
JbBerlMus 31, 1989, S. 25-39, bes. S. 38 £.). Eine solche Ausweitung der Allegorie-Definition
wiirde jedoch cinen erheblichen Teil antiker (nicht nur rémischer) mythischer Erzihlungen
und Darstellungen (wenn nicht gar den Mythos schlechthin) zur Allegorie erkliren und ist da-

her — zumindest im Rahmen der vorliegenden Fragestellung — nicht sinnvoll.

ayerbcho
Munchon

Steat
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Diese Verwendung von Mythen als Paradeigmata ist zu allen Zeiten und in allen
Genres der antiken Literatur weit verbreitet. Man darf daraus wohl den Schlufl
zichen, daf sie ein verbreitetes rhetorisches Mittel auch im realen Leben war und
somit umgekehrt mythische Darstellungen oftmals im Sinne von Paradeigmata
rezipiert wurden. Dies schlieft nun aber cine allegorische Verwendung von
Mythen nicht grundsitzlich aus. Wenn Mythen von den Philosophen allego-
risiert werden konnen, dann ist prinzipiell auch der aktive Einsatz von Mythen
als Allegorien, also mit der intendierten Absicht der Allegorisierung denkbar.

So vergleicht beispielsweise Athenaios 12, 510c die oben erwihnte Allegorie
des Prodikos mit der Geschichte des Parisurteils, die er als »Richtspruch iiber he-
done und Tugend« versteht (éyw d€ dnui kai ™v Tob Ilapidog xplow OO TRV
ToAoTEPWY emoodon NBOVIC TPOS APETHV ODOAY ovykpiov’).”™ Daf eine
solche allegorische Lesart des Mythos schon in archaischer oder klassischer Zeit
moglich war, diirfte nun nicht mehr zweifelhaft sein; ob sie aber iiblich war und
ob oder in welchen Fillen wir berechtigt sind, das Parisurteil als Allegorie zu be-
zeichnen, i ist schwer zu entscheiden, denn uns fehlen entsprechende explizite Au-
Rerungen.” Diese wiren aber nétig, denn die Geschichte und ihre Darstellungen
selbst sind auch anderweitig verstindlich, etwa im Sinne der doppelten Motiva-
tionen als Erklirung fiir Paris’ Sakrileg des Mif8brauchs des Gastrechtes und der
Entfithrung der Helena oder gleich fiir den trojanischen Krieg, oder paradigma-
tisch, etwa als Beispiel dafiir, daff man den Launen der Gétter hilflos ausgeliefert
sei und ihre strahlenden. nicht zuriickweisbaren Gaben sich schliellich als schid-
lich erweisen.” Hier zeigt sich ein besonderes Dilemma allegorischer Deutungen,
das durch die relativ grofe Selbstindigkeit und Abgeschlossenheit der Bedeu-
tungsebenen einer Allegorie entsteht und um so grofler wird, je stirker diese Ei-
genschaften ausgeprigt sind. Denken wir an neuzeitliche Beispiele von Dantes
Gattlicher Komaédie bis Melvilles Moby Dick, so wird deutdich, dafl von der Zweit-
bedeutung oftmals nicht einmal als der »eigentlichen Bedeutung gesprochen
werden kann, da auch die vordergriindige Erzihlebene aus unterschiedlichen

288 Eine allegorische Deutung des Parisurteils als Wahl zwischen verschiedenen Lebenswegen auch
bei Dion Chrysostomos (20, 19-22), der die Erzihlung als Ausgeburt der Phantasie des Paris
deutet, welcher sein Verlangen nach der Liebe der schonsten Frau der Welt — anstelle von
Macht, Reichtum und groflen Erobcrungcn in diese Allegorie gekleidet habe.

289 Maoglicherweise hat schon Sophokles in seinem verlorenen Satyrspiel Krisis eine allegorische
(Um-)Deutung des Parisurteils vorgstcll(, wenn denn Athen. 15, 687¢, dem wir die Nachricht
iiber dieses Satyrspiel verdanken, nicht seine eigene Auffassung unterlegt.

290 So die von T.C.W. Stinton, Euripides and the Judgement of Paris, London, 1965, S. 63, ver-
suchsweise dem Euripides unterstellte Deutung,
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Griinden wichtig, wertvoll und bedeutungsvoll oder einfach nur spannend sein
kann.”

Man wird eine Allegorie daher nur dann als solche erkennen und verstehen,
wenn sie selbst oder ihr Verhiltnis zum Rezeptionskontext gewisse Hinweise auf
die Existenz einer zweiten Ebene enthilt und moderne Literaturwissenschaftler
haben unterschiedliche Hinweiskataloge erarbeitet.” Ein solcher Hinweis kann
im Einsatz von Personifikationen bestehen, die in ihrer Person und ihrem Namen
bereits eine Uberleitung zu einer anderen Verstindnisebene enthalten, wenn-
gleich sie, wie bereits oben festgestellt, in der Antike immer auch als lebendige
Macht verstanden werden kénnen und ihr Anstof zur Allegorese dadurch weit
weniger dringlich und offensichdich ist als in der neuzeitlichen Kunst. So ist man
auf weitere Hinweise angewiesen, die etwa in einer gewissen Inkohirenz der Er-
zihlung (wie etwa in einer der Schiffsallegorien des Alkaios, wo die Wellen aus
verschiedenen Richtungen auf das Schiff zulaufen, weshalb der Singer behauptet,
nicht zu wissen, woher der Wind wehe)”” oder wie im Falle des oben ausfiihrlich
behandelten Kairos in absurden Ziigen der initialen Rezeptionsebene bestehen.
Ohne solche eindeutigen internen Unstimmigkeiten scheint die Entscheidung,
ob eine Darstellung eine Allegorie sei oder nicht, daher iiberaus problematisch.

In der Regel akzeptiert die moderne Forschung, dafl ein Werk dann eine Alle-
gorie sei, wenn sein Schopfer es als solche intendiert und bezeichnet. Die Frage,
ob denn der Schopfer eines Werkes iiber seine Absicht hinaus immer selbst wisse,
was dieses Werk auch tatsichlich sei, darf man in unserem Fall getrost vernachlis-
sigen, denn weder dichterische noch bildliche Allegorien der fraglichen Zeit sind
von ihren Schépfern je als Allegorie bezeichnet worden. Dies gilt nicht nur des-
halb, weil es das rhetorische bzw. literarische Genre unter diesem Namen noch
nicht gab (und dariiber hinaus zumindest im 6. Jh. auch noch kein grofles Inter-
esse an Kategorisierungen dieser Art bestanden zu haben scheint), sondern weil
uns auch umschreibende Erklirungen zu einzelnen Werken nur von spiteren
Kommentatoren iiberliefert sind. Einem Autor die Absicht einer Allegorie zu
unterstellen, bedeutet daher immer, vom Werk selbst und seinem Kontext auszu-
gehen und in ihnen nach Anhaltspunkten zu suchen, die in eine zweite Bedeu-
tungsebene hineinfiihren.

Die dritte Spitze des Dreiecks Autor — Werk — Rezipient ist der antike Be-
trachter bzw. Horer/Leser, und oftmals kann dessen Sichtweise einem modernen
Rezipienten wertvolle Perspektiven erdffnen. Aber auch der Rezipient kann nur
sehr bedingt der Mafistab fiir die Entscheidung sein, ob ein Werk eine Allegorie
sei, denn sonst miifften wir wohl wie die Antikenkenner bis ins spite 18. Jh.
(und, wie gesehen, noch Winckelmann) antiken Autoren wie Herakleitos folgend
auch die Epen Homers als Allegorien ansehen. Die antike Rezeption eines Wer-

291 Vgl. Meier a.2.0. (hier Anm. 121) passim.

292 Vgl. Kurz a.a.O. (hier Anm. 236) S. 28-65, bes. S. 38-51 und 60-65.

293 Vgl. W. Résler, Dichter und Gruppe. Eine Untersuchung zu den Bedingungen und zur historischen
Funktion friiher griechischer Lyrik am Beispiel des Alkaios, Miinchen, 1980, S. 134-148 zu Al-
kaios fr. 208a Voigt = 326 + 208a col. II Lobel Page.
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kes als Allegorie kann zunichst nur eines zeigen: ob allegorische Denkweisen in
einer bestimmten Zeit méglich, gebriuchlich oder gar verbreitet waren. Wie ge-
sehen, finden sich Allegorien wie Allegoresen bereits in den homerischen Epen, so
dafl wir durchaus berechtigt sind, die Allegorie als einen Ausdrucksmodus auch in
der bildenden Kunst fiir mindestens potentiell existent zu halten.

Aber welche Méglichkeiten bleiben angesichts der geschilderten Problematik
fiir die Entscheidung, ob eine Darstellung eine Allegorie se2 Aus den vorange-
henden Uberlegungen ergibt sich zum einen, dafl uns die Absicht des Kiinstlers
zumeist nicht unmittelbar zuginglich ist und daf sie, selbst wenn sie es wire,
kein untriigliches Indiz fiir die Identitit des Werkes darstellte, da ein Kiinstler
immer unwillkiirlich etwas in sein Werk legen kann und wird, das er nicht beab-
sichtigte. Und es ergibt sich zum andern, daf} das Rezeptionsverhalten, abhingig
von Sehgewohnheiten, Bildung, Intelligenz, Phantasie und anderen auflerhalb des
Werkes liegenden Faktoren, extrem unterschiedlich sein kann. Wollen wir daher
die ganze Problematik nicht auf die reine Feststellung der Maglichkeiten von
unterschiedlichem Rezeptionsverhalten reduzieren, so miissen wir dem Werk (ge-
gen die Auffassung einiger postmoderner Autoren) eine gewisse Autonomie zuge-
stehen, die zunichst in seiner materiellen Existenz besteht, welche ihrerseits als
Summe tatsichlich existierender Signale aufgefallt werden kann.

Die Anzahl der Signale ist selbstverstindlich ebenso unbegrenzt wie die mogli-
chen Rezeptionsweisen. Doch ist es im Zusammenhang einer historischen Frage-
stellung durchaus méglich, bestimmte Signale herauszukristallisieren, die in einer
bestimmten Zeit in aller Regel in spezifischer Weise verstanden wurden. Solche
Signale konnen bildimmanent oder erst durch den Kontext gesetzt sein, sie kon-
nen in ikonographischen Konventionen bestehen, in Gegenstinden oder Verhal-
tensweisen, die allgemein in bestimmter Weise konnotiert und in ihrer Bedeu-
tung sozial und/oder rituell fixiert waren, in allgemeinen Werten und Normen,
geldufigen Metaphern oder Sprichwértern und vielem mehr, welche die Gedan-
ken des Betrachters entweder durch ihre Perpetuierung oder gerade ihre Durch-
brechung in eine bestimmte Richtung lenken. Ich schlage daher vor, solche Dar-
stellungen als Allegorien zu bezeichnen, die Elemente wie die soeben genannten
enthalten, welche einen gebildeten und mit den Konventionen vertrauten Zeitge-
nossen mit einer gewissen Dringlichkeit zur rationalen Reflexion iiber das Darge-
stellte anregen, und zwar einer Reflexion, die ihrerseits in die Entdeckung einer
zweiten, im obigen Sinne von der initialen Ebene deutlich getrennten, mit dieser
aber systematisch verbundenen Diskursebene miindet.

Diese Definition ist selbstverstindlich alles andere als unproblematisch. Sie
macht unser Urteil abhingig von einer ganzen Reihe von Faktoren, wie den ge-
nannten Konventionen, Sprichwértern, Werten usw., die uns ihrerseits teilweise
unbekannt sind. Andererseits ist diese Liickenhaftigkeit der Evidenz ein unlésba-
res Problem jeder historischen Forschung. Grofleren Widerspruch mag die Tatsa-
che hervorrufen, daff es letztlich ins Ermessen des jeweiligen modernen Betrach-
ters gestellt ist zu entscheiden, ob die Signale eine ausreichende Dringlichkeit zur
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allegorischen Interpretation besitzen, um das Werk als Allegorie zu bezeichnen.™
Doch scheinen mir drei Uberlegungen diese Vorgehensweise zu rechtfertigen: Er-
stens sehe ich nicht, wie man dieser Schwierigkeit ausweichen konnte, zumal sich
alle schematischeren ilteren Versuche einer objektivierbaren Definition als unge-
niigend erwiesen haben.”” Zweitens scheint mir der Nachteil dieser Unschirfe
und Subjektivitit — der im iibrigen mit jeder historischen Interpretation in mehr
oder weniger hohem Mafle verbunden ist — durch den Vorteil aufgewogen zu
werden, der in der somit notwendigen Reflexion iiber verschiedene mégliche und
wahrscheinliche Schépfungsabsichten und Lesarten von Bildern in der Antke
sowie in der Bereitstellung eines Vokabulars zu deren Beschreibung besteht. Und
folglich stimmt das Vorgehen drittens mit dem Ziel der Arbeit iiberein, das darin
besteht, semantische Strukturen und srhetorische« Strategien von Bildern zu be-
schreiben, wihrend terminologische Festlegungen nur Mittel zum Zweck, nicht
aber ein Wert an sich sein sollen. Aus diesen Uberlegungen ergibt sich schlief-
lich, daf im folgenden durchaus nicht alle Bilder eindeutig klassifiziert werden.
Wenn Bilder aber dennoch als Allegorien bezeichnet oder aus dieser Kategorie
ausgeschieden werden, so geschieht dies nicht in der Absicht, den Status eines
Bildes ein fiir alle Mal festzuschreiben, sondern mit dem Ziel, auf bestimmte, in
dem Bild angelegte semantische Strukturen hinzuweisen.

Nach diesen Uberlegungen wiren mythische Erzihlungen wie das Parisurteil
so lange nicht als Allegorie zu bezeichnen, wie nicht ein eindeutiger Kontext oder
bestimmte Elemente ihrer Darstellung die Allegorese nahelegen. Unter den Bil-
dern des Parisurteils kime die Darstellung auf einer Schale in Berlin aus der Zeit
um 440 v. Chr. (Abb. 12)” moglicherweise als Allegorie in Frage. Die drei Got-
tinnen, die sich, angefiihrt von Hermes, Paris nihern, prisentieren ihrem Richter
Gegenstinde, die ihre jeweiligen Versprechungen symbolisieren: Aphrodite einen
hockenden Eros, der Paris eine Ténie (?) entgegenstreckt, dahinter Athena, die
einen Helm prisentiert, und schlieflich Hera, die einen Léwen triigt. In keinem
der Fille wird man annehmen diirfen, daff die Gegenstiinde selbst dem Paris offe-
riert werden, sondern sie stehen metaphorisch fiir jene Gaben, welche die Got-
tinnen als Gegenleistung fiir ihren Sieg im Wettstreit in Aussicht stellen: die Lie-

294 Das Dilemma machen wiederum die Homerallegoresen deudich, die sich ja gerade durch ge-
wisse Unstimmigkeiten im Werk Homers gerechtfertigt sahen, welche jedoch dem Denkhori-
zont der Rezipienten entstammten und anachronistisch auch Homer unterstellt wurden. Das
Beispiel macht weiter deutlich, daf man iiberlegen miifite, ob nicht ein bestimmtes Werk seine
Identitit (Mythos oder Allegorie) indern kann, wenn die Denkgewohnheiten, die sein Ver-
stindnis bestimmen, sich dndern. Die vorliegende Untersuchung beschrinkt sich jedoch auf ei-
ne Analyse der Darstellungen im Rahmen ihrer Entstehungszeit, zumal die Vasen, die den
Schwerpunkt der Arbeit bilden, kaum iiber entsprechend lange Zeit verwendet worden sein
diirfren.

295 Diese Tatsache scheint auch die moderne Literaturwissenschaft notgedrungen zu akzeptieren,
die iiber so manches Werk und die Frage, ob es allegorische Ziige trage oder nicht, trefflich
streitet.

296 Berlin, Staatliche Mus. Preussischer Kulturbesitz F 2536: ARV 1287 (Maler von Berlin F
2536); CVA Berlin 3, Miinchen, 1962, Taf. 118,1; LIMC VII, S. 180 Nr. 39 s. v. Paridis Judi-
cium (A. Kossatz-Deissmann).
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be (der schonsten Frau der Welt), Sieghaftigkeit (iiber Griechenland) und Ruhm
im Kampf sowie Herrschaft (iiber Asien, Asien und Europa oder ganz allge-
mein).”” Kénnte man Athenas Helm noch konkret, nimlich als ihren eigenen,
auffassen (man miiflte sich dann allerdings fragen, warum sie ihn Paris so auffor-
dernd entgegenstreckt), wird dies mit Eros schon schwieriger, zumal dieser nicht
wie sonst Aphrodite umflattert oder auf ihrer Schulter sitzt, sondern auf der aus-
gestreckten Hand dar eboten wird, und bei dem von Hera getragenen Léwen
vollends unméglich.”™ Sie sind allegorische Attribute, die nicht mehr konkret
aufgefaflt werden und nicht mehr sich selbst bedeuten. Diese allegorischen Attri-
bute ziehen nun nicht notwendigerweise auch die Allegorisierung der drei Gét-
tinnen nach sich, zumal sie zunichst einmal nicht diese selbst, sondern ihre Ver-
sprechen und Gaben darstellen. Andererseits geht von diesem Denkakt der
Ubertragung unter Umstinden die Initiative zu weiteren versuchsweisen Uber-
tragungen aus, deren Erfolg um so eher gewihrleistet ist, als diese Attribute zu-
gleich jene >Lebensinhalte« reprisentieren, fiir die auch die Géttinnen jeweils ste-
hen; damit kommen wir aber der Allegorisierung der gesamten Erzihlung so na-
he, daf auch Paris’ Urteil nicht mehr als Wahl der schénsten Géttin, sondern als
Wahl zwischen unterschiedlichen Werten und Lebensweisen aufgefafit werden
kann.

Ist nun diese Darstellung eine Allegorie? Die Dringlichkeit, mit der die allego-
rischen Attribute zur Allegorese des gesamten Bildes anregen, mégen auch die
antiken Betrachter unterschiedlich empfunden haben; notwendig machen sie die-
se jedoch zweifellos nicht. Im anschliefenden zweiten Teil der Untersuchung
werden daher Darstellungen, die einem bekannten mythischen Schema entspre-
chen, nicht weiter behandelt. Ihre generelle Einbeziehung erscheint angesichts der
obigen Uberlegungen nicht nur als wenig hilfreich fiir unsere unmittelbare Frage-
stellung, sondern erforderte dariiber hinaus auch die Uberpriifung des gesamten
Bestandes antiker mythischer Bilder, ein Unterfangen, das ganz offensichtlich je-
den verniinftigen Rahmen sprengen wiirde. Aus dem gleichen Grund werden die
sog. Lebensszenen oder »Genredarstellungen« ausgeklammert. Die folgende Un-
tersuchung wird sich in erster Linie mit solchen Darstellungen befassen, die Per-
sonifikationen abstrakter Konzepte beinhalten, also Bildelemente, die von vorn-
herein eine relativ starke Tendenz zur Allegorie besitzen und deren Verwendungs-
und Verstindnisarten daher vielleicht als Gradmesser der Verbreitung allegori-
scher Darstellungsweisen dienen kénnen.

297 Vgl. zu den Quellen LIMC a.a.0. S. 176 f. Unter dieser Perspektive erscheint auch das prichti-
ge Gebiude, in dem Paris sitzt, nicht mehr so befremdlich, denn es deutet die kénigliche Wiir-
de des Richters an, wie schon verschiedentlich bemerkt wurde.

298 Die Symbolik bereits erkannt von 1. Raab, Zu den Darstellungen des Parisurteils in der griechi-
schen Kunst, Frankfurt/Bern, 1972, S. 86-88, die sich mit guten Argumenten gegen die ver-
breitete Vorstellung wendet, der Lowe sei ein heiliges Tier der Hera (so aber wieder Kossatz-
Deissmann in LIMC a.a.0. S. 187 und ihnlich K. Schefold — F. Jung, Die Sagen von den Argo-
nauten, von Theben und Troia in der klassischen und hellenistischen Kunst, Miinchen, 1989,
S. 105, die den Lowen als Hinweis auf die Identifizierung der Hera mit Kybele lesen).



pLLUS T 129

TEIL II: ALLEGORIEN UND PERSONIFIKATIONEN
IN DER GRIECHISCHEN KUNST BIS ZUM ENDE DES
5. JHS.

Der zweite Teil der Untersuchung, der einen Uberblick iiber die tatsichliche
Verwendung allegorischer Darstellungsmittel in der bildenden Kunst von den
Anfingen bis gegen 400 v. Chr. geben soll, zielt darauf, an einer grofleren Zahl
konkreter Beispiele die Varianz allegorischer Darstellungsweisen und verwandter
Phinomene zu untersuchen, wobei die bisherigen Uberlegungen als gedankliche
Grundlage dienen. Dabei wird sich zum einen das Spektrum von Darstellungs-
weisen nochmals erweitern, da die Studie sich nicht darauf beschrinke, nur die
bisher beschriebenen semantischen Strukturen aufzusuchen. Zum andern werden
sich Kontinuititen, aber auch Neuerungen und Verlagerungen iiber den be-
trachteten Zeitraum hinweg beobachten lassen, ohne daf} es nétig oder auch nur
méglich wire, genau zu quantifizieren.”” Der Uberblick ist also nicht als Katalog
gedacht und strebt entsprechend auch keine Vollstindigkeit an, die im iibrigen zu
Kategorisierungen zwinge, welche sich bereits oben als inadiquat erwiesen haben.
Ahnlich begriindet sich auch die Auswahl der Personifikationen, die als Verkor-
perungen abstrakter Konzepte und mentaler Zustinde im Hinblick auf unsere
Fragestellung am interessantesten erscheinen und grundsitzlich als Gegenstinde
von Allegorien besonders geeignet sind.™

Die Schwerpunkte des Uberblicks liegen in chronologischer Hinsicht in der
ersten Hilfte des 6. Jhs. und dem letzten Drittel des 5. Jhs. Die erste Periode ist
insofern besonders interessant, als hier erstmals in der Bildkunst Personifikatio-
nen in unterschiedlichen >rhetorischen< und allegorischen Funktionen auftreten.
Dies lege die Frage nahe, in welchen Zusammenhingen, mit welchen Zielen und
aufgrund welcher Anregungen diese allegorischen Elemente in die Bildkunst ein-
gedrungen sind.

Fiir die Zeit bis gegen Ende des 5. Jhs. wird der Uberblick iiber Darstellungen
mit Personifikationen dann summarischer, und es werden hauptsichlich solche
Bilder ausfiihrlicher behandelt, die dem bis dahin beobachteten Spektrum weitere
Aspekte hinzufiigen. Das letzte Drittel (oder Viertel) des 5. Jhs. ist schlieflich be-

299 S. aber die Zusammenfassung im letzten Kapitel.

300 Die Auswahl entspricht somit weitgehend der von Shapiro, Personifications, auch wenn man
iiber den Ein- oder Ausschlu einzelner Personifikationen streiten kénnte. Da es im folgenden
jedoch nicht um Vollstindigkeit oder exakte Quantifizierbarkeit, sondern zunichst um den
grundsitzlichen Nachweis geht, daR die hier verfolgte Fragestellung sowohl zu einem besseren
Verstindnis der Bilder fiihren, als auch zur Diskussion um den Wandel von Denk- und Aus-
drucksmitteln beitragen kann, scheint mir ein solches Vorgehen gerechtfertigt. — Fiir weitere
Personifikationen in der bildenden Kunst des 5. und 4. Jhs. verweise ich auf die Dissertation
von A.C. Smith 2.2.0. (hier Anm. 93), deren Interesse anders gelagert ist, deren Uberblick je-
doch erkennen liflt, daf die hier festgestellten Tendenzen sich offenbar stark verallgemeinern
lassen.
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sonders dadurch interessant, dafl zu dieser Zeit nicht nur die Zahl der Personifi-
kationen insgesamt zunimmt, sondern auch erstmals Bilder auftreten, deren Per-
sonal sich iiberwiegend oder gelegentlich sogar ausschlieflich aus Personifikatio-
nen zusammensetzt. Formal entsprechen sie den oben diskutierten Kriterien einer
Personifikationsallegorie, wie sie von Shapiro und anderen vertreten wurden,
doch sind sie in der Regel nicht als Allegorien gelesen worden. Thre Untersuchung
wird daher vor allem die Frage nach den Anfingen und Umstinden der Personi-
fikationsallegorie beleuchten.
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aus: N.-M. Klug — H. Stockl (Hrsg.), Handbuch
Sprache im multimodalen Kontext (Berlin 2016)
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10. Pictorial and Multimodal Metaphor

Abstract: Over the past decades, metaphor has come to be seen as a trope that
governs thought, not just language. A consequence of accepting this view is that its
manifestations should be examined in semiotic modes other than language alone.
Research of non-verbal metaphor has hitherto mainly focused on its role in gesturing
and in visuals. This chapter provides an overview of issues that deserve attention
in the investigation of pictorial (or: visual) metaphor, and of multimodal metaphor
involving visuals. These issues include: monomodal versus multimodal metaphor;
identifying non-verbal metaphor; creative versus structural metaphor; diegetic versus
extradiegetic source domains; metaphor in static versus dynamic discourses; meta-
phor and genre; metaphor and other tropes.

Research Context — Development of the Field
Description of Methods

Analysis of Examples — Applications

Critical Appraisal of the Method(s)
Conclusions and Outlook

References
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1 Research Context — Development of the Field

Metaphor has been a much-debated trope from time immemorial. Aristotle helped
establish its fame and appeal by claiming that metaphor is essential both for rheto-
ric and for poetry. Good metaphor use, he stated “cannot be acquired from someone
else, and is a mark of genius” (1987, 32). Aristotle here surely was referring to the type
of metaphors that Black (1979) labels creative metaphors: unexpected and insightful
ways of presenting something by equating it with something from a different category.

Lakoff and Johnson’s monograph Metaphors We Live By resulted in a renewed
interest in metaphor. Defining metaphor as “understanding and experiencing one
kind of thing in terms of another” (Lakoff/Johnson 1980, 5), the authors claimed
that human beings think metaphorically, and systematically metaphorize abstract,
complex phenomena in terms of concrete, embodied phenomena. What counts as
concrete and embodied is anything that pertains to what is experienced via sensory
perception and motor skills (see Johnson 1987). This arguably echoes Aristotle’s
exhortation about where to find inspiration for appropriate metaphorizing: “these are
the sources from which metaphors should be taken: from the beautiful either in sound
or in effect or in visualization or in some other form of sense perception” (1991, 225).
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Lakoff and Johnson (1980) fathered Conceptual Metaphor Theory (CMT), which had
a major impact on Cognitive Linguistics-oriented scholarship. It soon transpired that
certain embodied metaphors (e.g., TIME IS SPACE, EMOTIONS ARE FORCES, GOOD IS
UP) are pervasive across cultures, but also that their use is fine-tuned in local varie-
ties. While metaphorical thinking is thus rooted in the body, it also displays signifi-
cant cultural differences (e.g., Gibbs/Steen 1999; Yu 1998; Kévecses 2005). CMT has
in the past 35 years spawned many dozens of books, PhD projects and conferences,
probably thousands of papers — and two journals: Metaphor and Symbol and Meta-
phor and the Social World. For an idea of its current state, Gibbs (2008) and Kévecses
(2010) are the best overviews.

Despite CMT’s success, it took a while before scholars within the paradigm began
to investigate one fundamental consequence of accepting the idea that metaphor is
“primarily a matter of thought and action and only derivatively a matter of language”
(Lakoff/Johnson 1980, 153): it should not only be possible that metaphors exist in
non-verbal modalities; this would necessarily be the case; if not, CMT’s impressive
findings about the systematicity of human metaphorizing might in the last resort be a
feature of language alone, not of cognition.

Two strands of CMT-friendly research explored non-verbal and not-purely-verbal
manifestations of metaphorical thought. One strand pertains to the role that gestures
play in conveying metaphors in spoken language. Key studies in this area are Miiller
(2008) and Cienki/Miiller (2008). The basic idea here is that conceptual metaphors
used in language are strengthened, or nuanced — and sometimes even created or con-
tradicted — by people’s gestures. For example, a person might “weigh” the pros and
cons of an issue by holding both hands, palms turned upwards, in front of the body
and in line with the spoken language move them up and down vertically as if they
were scales. Or he might invoke the TIME IS SPACE metaphor by waving toward the
area in front of him as constituting the “future”.

The second strand pertains to metaphors consisting of, or involving, visual infor-
mation. Forceville’s (1996) project was premised on CMT’s rejection of the idea that
metaphors could only manifest themselves in language, but in focusing on creative
rather than on structural examples was actually more indebted to the “interaction
theory” developed by Black (1979). While this early work pertained to print and
billboard advertising, El Refaie (2003) broadened the examination to metaphors in
political cartoons. CMT perspectives on metaphor in film are adopted for instance in
Coégnarts and Kravanja (2014) and some contributions in Fahlenbrach (2016).

It became increasingly clear, however, that many metaphors are not cued in a
single mode/modality, but draw on two or more modes simultaneously. Monomodal
metaphors are “metaphors whose target and source are exclusively or predominantly
rendered in one mode” (Forceville 2006, 383), while multimodal metaphors are “met-
aphors whose target and source are each represented exclusively or predominantly in
different modes” (Forceville 2006, 384). Forceville and Urios-Aparisi (2009) present
eighteen chapters focusing on various combinations of modes to create multimodal
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metaphors in a range of media and genres. In this chapter I will mainly focus on met-
aphors involving visuals and written language.

2 Description of Methods

A metaphor imposes an identity relation between two ‘things’ that are convention-
ally (or in a given context) considered as belonging to different categories. The result
is usually an untrue statement (e.g. man is a wolf); but as Black (1979) pointed out,
focusing on the true/false distinction in metaphor is fundamentally misguided. What
good metaphors do is provide new perspectives on target domains, or even impose
structure where before there was none.

Each metaphor has two parts. In older models the first, “literal” part was often
called the tenor, topic, or primary subject (Black 1979) and its second, “figurative”
part the vehicle or secondary subject (Black 1979). They are now usually labeled target
(domain) and source (domain), respectively. In “the world is a stage” (Shakespeare)
and “football is war” (attributed to coach Rinus Michels), “world” and “football”
are the metaphors’ targets, “stage” and “war” their sources. Both target and source
evoke a network of features and connotations. They could thus be said to be part of
a “semantic domain,” as long as this labeling does not obscure the awareness that
attitudinal, emotive, as well as belief-related dimensions are part and parcel of both
target and source domains, while moreover pragmatic considerations (such as gen-
re-attribution) also play a crucial role in interpretation. Often the underlying identity
relation between target and source (“A IS B”) is not already linguistically given in
this form, but must be inferred from the metaphor’s surface manifestation. Several
phrases in Pat Benatar’s 1980s hit single Love is a battlefield, such as “if your heart
surrenders, you’ll need me to hold,” cue LOVE IS A BATTLEFIELD without having the
convenient “A is B” surface structure.

Three important points are to be made:

(1) a metaphor often needs to be construed; and not every reader/viewer/analyst will
do so;

(2) sometimes, a target domain is to be recruited completely from extra-textual cues,
for instance when a textually presented and exploited source domain suggests
a state of affairs in the world that is critically evaluated in the metaphor ([BAD]
STATE OF AFFAIRS IN THE WORLD IS REPRESENTED ACTIONS.) Among other
things, this is a way to escape censorship; think of animation films “for children”
in dictatorial regimes, or fables;

(3) if the A and B are not already verbally given in the surface construction, the
underlying A and B are to be labeled by the analyst, and this labeling may subtly
“change” the metaphor. LOVE IS A BATTLEFIELD is not exactly the same as LOVE
IS WAR and LOVE IS A STRUGGLE.
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Once target and source have been construed, the metaphor is ready to be interpreted.
Interpretation of a metaphor boils down to mapping (or “projecting”, Black 1979) at
least one feature (connotation, value, attitude, emotion) associated with the source
onto the target. Often a set of features that are structurally related in the source
domain is mapped as a whole (or as far as seems relevant) onto the target domain. In
this way, a well-chosen source domain can impose structure on an unknown target
domain. This may occur as a heuristic in science (cf. e.g. Gentner/Jeziorski 1993); or
it may provide a fresh view on a well-known target domain (cf. Indurkhya 1991), as
happens in much poetry, or in persuasive communication. In view of the growing
awareness that metaphors are dynamic, inviting actions, and are capable of elabora-
tion or refinement (Cameron et al. 2009), finally, it may be useful to replace the stand-
ard formula A IS B by the formula A-ING IS B-ING, to emphasize that most metaphors
function by inviting mapping what can be (mentally) done with/to/by ... the source
domain onto what can be (mentally) done with/to/by ... the target domain.

To sum up: interpreting something as a metaphor requires deciding (1) which are
its two parts; (2) which is its target and which its source; and (3) which feature(s) is/
are to be mapped from source to target (Forceville 1996, 108).

This sounds relatively simple and doable in the case of exclusively verbal dis-
course, but applying this model to non-verbal and multimodal communication poses
extra challenges. After all, while language has the copula is at its disposal to impose
an identity relation between target and source, or at the very least has grammar to
guide its construal, visuals and other non-verbal modalities do not help us in this
way. In short, to declare that metaphors can be expressed non-verbally and multimo-
dally calls for other procedures that enable us to postulate a metaphorical identity-re-
lationship between two phenomena belonging to different categories. Before address-
ing this crucial issue, however, the term multimodality must be clarified. Discussing
multimodal metaphor would seem to require agreement on what counts as a mode/
modality. As the minefield of definitions and approaches sketched in Klug/Stockl
(2015) and represented in Jewitt (2013) shows, this is a daunting task; in fact it is so
daunting that I circumvent it and opt provisionally for the following list of modes:
spoken language, written language, visuals, music, sound, gestures, smell, taste, and
touch. On the basis of his subdivision, I have proposed to distinguish monomodal
and multimodal metaphor. The similarity between target and source in monomodal
metaphors is cued by resemblance between them; this resemblance can take many
forms. The similarity between target and source in multimodal metaphor is cued by
co-referentiality (for instance: a seemingly smiling Orang-Utang accompanied by the
text Mona Lisa in a billboard for the Amsterdam zoo Artis, yielding ORANG-UTANG IS
MONA LISA, Forceville 1996, 158) or co-occurrence (for instance, an animated corn-
cob and French bean solemnly stride toward a church-like package, accompanied by
the tune of the Wedding March, yielding CORNCOB AND FRENCH BEAN ARE BRIDE
AND BRIDEGROOM, Forceville 2009, 388).
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At least in theory, that is, we could have monomodal metaphors of the written-ver-
bal, spoken-verbal, visual, musical, sonic, and gestural subtypes, while multimodal
metaphors can draw on any permutation of two or more of these modalities. If we
then take into account that we need to differentiate between whether a mode cues the
target or the source; and that olfaction, taste (cf. Pliimacher/Holz 2007), and touch
qualify for modal status as well, the possibilities for postulating monomodal and mul-
timodal metaphors of various types become intimidatingly large. However, of these
theoretically possible subtypes only the ones involving (1) visuals in combination
with (written or spoken) language, music and sound; (2) spoken language in combi-
nation with gestures; (3) and the combination of language and music (cf. Zbikowski
2009) have hitherto attracted systematic attention. Which other types exist, and how
they can yield meaning, as well as whether more (sub)modes need to be postulated
remains a matter for future research (cf. Forceville 2006 for more discussion). But
whatever new types and developments may be discovered, they should, I propose,
fit the following idea: Each metaphor has a surface manifestation whose appearance
depends on the medium in which it occurs, since each medium enables (or “affords™)
some modes but not others. For an identity-relationship to qualify as a metaphor, it
should be possible to formulate a “conceptual” A IS B — however awkward this formu-
lation may be (it is an approximation, after all, of what, presumably, is the underlying
“mental” form that gives rise to it, or at least that enables us to discuss it). In the next
section I will comment on other dimensions that need to be taken into account when
analyzing purportedly pictorial/visual and multimodal metaphors, borrowing some
examples I have used in earlier publications.

3 Analysis of Examples — Applications

3.1 Static versus Dynamic Discourses

In static pictures and multimodal discourses involving static pictures and language
both the identification of target and source and the mappable features must be iden-
tifiable more or less at a glance. In Forceville (1996) four subtypes of pictorial/visual
metaphor were identified.

3.1.1 MP1or Contextual Metaphor

The principle here is that a visually rendered object is turned into the target of a met-
aphor by being depicted in a visual context in such a way that the object is presented
as if it were something else — the source. A subtle example is provided by figure 1. We
here see a design bag mounted on a pedestal in such a way that we are invited to con-
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strue the metaphor DESIGNER BAG IS SCULPTURE. Cues are the visual context of the
pedestal and the spatial context of a museum - in fact specifically the Rijksmuseum
in Amsterdam. This example clearly demonstrates the need for background knowl-
edge: whoever does not recognize the pedestal for what it is, and/or does not identify
the (Rijks)museum context, will not construe a metaphor. Incidentally, the fact that
this ad appeared in the magazine of the upmarket Bijenkorf department store at the
time of the re-opening of the Rijksmuseum in 2013, combined with the circumstance
that this was one in a series of ads that all sported the CONSUMER GOOD IS SCULP-
TURE metaphor, helps the construal of the metaphor at least for the designated audi-
ence. But the point to be emphasized here is the categorization of the subtype: it is
the visual context that provides the source. If one removes the bag from the pedestal
and puts it on the floor of a different type of building, the metaphor is no longer there.
The invited mapping, surely, is the prestige and aesthetics attached to (Rijks)muse-
um-quality sculpture. Note that if the label “Rijksmuseum” had been included in the
picture (perhaps in a plaque in the background saying “in memory of the restoration
of the Rijksmuseum, 2013”), this example would have verged toward the multimodal
variety.

Fig. 1: Contextual monomodal
(pictorial/visual) metaphor:
DESIGNER BAG IS SCULPTURE,
Bijenkorf Magazine, April 2013.
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3.1.2 MP2 or Hybrid Metaphor

What is typical of this subtype is that the target and the source have been physically
integrated. We can recognize both, but we cannot “disentangle” them; they form a
single gestalt. An example of this type is figure 2, a cartoon analysed by El Refaie
(2009): here we see George Bush depicted as a toddler, the former cued by the head,
the latter by his crawling way of moving. What is mapped from “toddler” to “Bush” is
something like “(irresponsible) childishness.”

Fig. 2: Pictorial/visual metaphor of the hybrid type: GEORGE BUSH IS TODDLER.
Cartoon by Nicholas Garland, Daily Telegraph, 2-11-2004.

3.1.3 Simile

In this subtype, the target is saliently compared to a source, which it resembles in
one way or another. This can be done visually by various means: for instance by
juxtaposing target and source, by presenting them in the same form or posture, by
depicting them with the same attention-drawing colour or in the same (deviant) style,
by lighting them identically ... — or by any combination of these. Figure 3 provides
an example: the Nespresso coffee machine is juxtaposed to a New York-like skyline,
inviting the metaphor NESPRESSO COFFEEMACHINE IS LIKE SKYSCRAPER. The
intended mapping, state-of-the-art design, is suggested by the tag line, “CITIZ high
design by Nespresso.”



248 —— Charles Forceville

Fig. 3: Pictorial/visual simile:
NESPRESSO COFFEE MACHINE IS CITY-
SCAPE, Bijenkorf Magazine,
May 2009.

Koffie met hart en ziel

3.1.4 Verbo-Pictorial Metaphor

In retrospect, it was misleading to categorize this as a subtype of pictorial/visual
metaphor, as I did in Forceville (1996) since, in fact, the examples discussed under
this subtype are unambiguous multimodal specimens of the verbo-pictorial variety.
Figure 4 features two clear examples. I propose that in 4a we construe the metaphor
BOXING IS CHESS and in 4b CHESS IS BOXING. If this is accepted, this means that, in
the absence of any contextual cues, we construe the visual element as the target, and
the verbal element as the source, rather than vice versa. My interpretation of 4a would
be something like “Good boxing requires all the planning and intellectual creativity of
good chess-playing,” and for 4b I suggest, “Good chess-playing requires the forceful-
ness and brutality of good boxing.” Incidentally, the reason we are likely to construe
a metaphor here is that this is the only way in which this word & image combination
achieves relevance (cf. Sperber/Wilson 1995).
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Fig. 4a: BOXING IS CHESS (roll-down shutter Fig. 4b: CHESS IS BOXING (roll-down shutter
“BKB — Het Campagnebureau” (Amsterdam, NL, “BKB — Het Campagnebureau” (Amsterdam, NL,
2014). 2014).

3.1.5 Integrated Metaphors or Product Metaphors

The work by Thomas van Rompay and Nazli Cila, suggests a fifth category, which,
however, only works for three-dimensional objects. Van Rompay (2005) researched
how three-dimensional products (and by extension, I propose, buildings) lend them-
selves to metaphorizing by creating a product (the target) that assumes crucial formal
qualities of something else (the source), with the goal of bestowing formal and/or con-
ceptual features associated with that source onto that product. In Forceville (2008) I
labeled this new category “integrated metaphors.” Cila (2013) extensively investigated
how designers could be stimulated to create good specimens of such metaphors; she
uses the term “product metaphors”. It is to be noticed that this category resembles
the hybrid metaphor category, but that there is one crucial difference: whereas the
hybrid metaphors depict non-existing gestalts (Carroll 1996 would call them “homo-
spatially noncompossible”), the product metaphors very much physically exist in the
real world. A good product metaphor presumably cues its source immediately, but
of course its identification may be helped by a well-chosen name, as in figure 5 — in
which case it verges toward the multimodal type. Cila (2013) emphasizes that a suc-
cessful product metaphor draws on a source domain that suggests something of the
product’s (= target) function.
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Fig. 5: Product metaphor/integrated metaphor
“Sister Lamp”, designed by José Manuel Ferrero:
LAMP IS SISTER (example via Nazli Cila; see Cila
2013).

The types discussed above all feature static metaphors, which need to cue both target,
source, and (potential) mappings in one glance. By contrast, time-based discourses
are not constrained in this way. In these, target and source can be cued sequentially
and the same holds for its various mappings. This means that the awareness that a
metaphor is to be construed in the first place may become clear only after a while.
We may be confronted with two phenomena, one after the other, in such a way that
only after we have correctly processed the second phenomenon (seconds, minutes,
or months later, depending on whether we watch a commercial, a person making a
gesture while talking; a feature film; or a 24-instalment TV series) we understand that
we are presented with a metaphor. A second important point is that time-based dis-
courses may tend toward multimodality even more than static discourses.

We may legitimately ask to what extent the typology of metaphors as sketched
above (developed on the basis of studying static pictures and objects, and all exempli-
fying monomodal metaphors of the visual variety) applies to metaphors in dynamic
discourse. Actually it does for visual metaphors in film, since a metaphor can unprob-
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lematically be created by contextualizing, hybridizing or juxtaposing a target by/with
a source. The five types discussed above of course constitute “prototype categories” in
the sense of Lakoff (1987). In practice, many specimens of metaphor display features
belonging to more than one prototype. Categorizing a specimen as belonging to one
type rather than another as such, of course, is not yet very informative; the possible
usefulness of categorizing resides, as always, in its power to aid the detection of pat-
terns. For instance, the hybrid type tends to be rather emphatic, and not every meta-
phor maker may like the idea that the target literally merges with a source. In my anal-
ysis of 27 computer ads of the type COMPUTER IS X (Forceville 2000), for instance, I
found very few hybrids. I speculated that a reason for this might be that advertisers do
not like to “compromise” their product by physically merging it with something else.
Van Mulken et al. (2010) found that participants in an experiment considered hybrids
more deviant than similes, and contextual metaphors more complex than both similes
and hybrids. Significantly, however, this did not lead, as had been hypothesized, to
a greater appreciation: “Understanding relatively difficult visual metaphors does
not lead to an enhanced appreciation of the advertisement” (van Mulken et al. 2010:
3427). But the effect of choosing one subtype over another — to be complemented
by including multimodal metaphors of the verbo-visual variety) — clearly requires
extended experimental research.

3.2 Intradiegetic or Extradiegetic Source Domain?

The degree of salience with which a source is cued is, I propose, to a considerable
extent related to the question whether its presence is realistically or quasi-realisti-
cally motivated. In narratological terms, we would ask whether the source is part of
the diegesis, that is, of the story or scenario (cf. Musolff 2006) that is presented at the
moment we are presented with the metaphor, or whether it is not (which would make
it extradiegetic or non-diegetic). In the case of the latter, we immediately realize there
is something odd or “unnatural” about the presence of the source in the stretch of
discourse at hand, which thus alerts us to the possibility that we need to construe a
metaphor. In the former situation, the presence of the source somehow makes sense
(or: with a little suspension of disbelief, can be interpreted to make sense) in its own
right. Famous examples of extradiegetic source domains occur in Sergej Eisenstein’s
films. At the end of Strike (1925), we see soldiers massacring innocent people; and
these scenes are cross-cut with butchers slaughtering cattle. Since the slaughtering
butchers are not part of the ongoing action of the soldiers pursuing the people, the
source domain is completely extra-diegetic. By contrast, in a scene in Fellini’s La
Strada (1954), we see the simpleminded heroine Gelsomina watching a procession of
the Holy Virgin. The film cross-cuts between the enchanted Gelsomina and the statue
of the Holy Virgin, and moreover, by a subtle camera movement, makes visible on the
wall behind Gelsomina a poster in which the phrase “Madonna Immacolata” stands



252 —— Charles Forceville

out. Combined with other narrative information, this invites the viewer to construe
the multimodal metaphor GELSOMINA IS HOLY VIRGIN; since both the procession
and the poster are part of the ongoing action, the source domain’s presence is dieget-
ically/realistically motivated. It is noteworthy that there is nothing intrinsically better
about the one or the other. Which is to be preferred depends on the goals of the met-
aphorizer. We can say, though, that by and large a metaphor with an extradiegetic
source is probably more “didactic” than a diegetic source, forcing addressees to con-
strue a metaphor (since there is no other motivation for the source’s presence) and to
ponder its pertinent mappings. I venture that instructional films, books, and other
media are likely to make deliberate use of a non-diegetic source in order to make a
point. By contrast, the genre of advertising may urge creators to find a (quasi)realistic
motivation for the presence of the source. This makes sense because it downplays the
artificiality that, by definition, characterizes any metaphor, at least any creative met-
aphor: the imposition of an identity-creating relationship between two phenomena
from different categories. Choosing a source domain that is, or could belong, to the
scenario in which the target functions will make the metaphor seem less far-fetched.
The diegetic-nondiegetic distinction, incidentally, straddles the monomodal-multi-
modal one. Two caveats are in order: a dynamic discourse can develop a scenario
which gradually (quasi)motivates the presence of the source; and an advertiser may,
tongue-in-cheek, want to flaunt the far-fetchedness of the metaphor.

3.3 Genre

It is impossible to overestimate the influence of genre as a factor co-determining the
construal of metaphors, and their interpretation, in multimodal discourse. Indeed,
genre-attribution is, I insist, the very first decision we take — albeit often subcon-
sciously — once we are confronted with a discourse or a representation. Genre is the
discursive equivalent of what Goffman (1974) called activity type and is the single
most important pragmatic element governing the interpretation of “texts.” As soon
as we know (or think we know) to what genre a discourse belongs, we recruit a whole
range of expectations that steer and constrain our interpretations. Applied to visual
and multimodal metaphors this means for instance that if we construe a metaphor
in an advertisement or commercial with the target being (metonymically related to)
the product — a typical situation — we know that we are to map only positive conno-
tations from source onto target. In political cartoons, which critically portray a state
of affairs, or a well-known person or stock character (often: a metaphor’s target), the
genre invites us to map only negative connotations. A metaphor occurring in a peda-
gogical textbook is more likely to invite an internally structured set of mappings from
source to target than a single feature (cf. e.g. Gentner/Bowdle 2008). A visual or multi-
modal metaphor in a feature film is not necessarily governed by the positive-negative
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continuum prevailing in advertising and cartoons, respectively. A metaphor in a film
may for instance help characterize a protagonist, or an event.

3.4 Creative versus Structural Metaphors

The examples hitherto discussed are all more or less creative metaphors — which
Lakoff and Turner (1989, 89), somewhat unfortunately, call “image metaphors”. They
trigger novel, one-off mappings from a source to a target. The examples hitherto dis-
cussed are of this type. By contrast, the “metaphors we live by” are on the whole not
creative but structural: they name correspondences that lay bare how we systemati-
cally understand “one thing in terms of another” (e.g. TIME IS SPACE, GOOD IS, UP/
BAD IS DOWN, EMOTIONS ARE PHYSICAL FORCES, and ARGUMENT IS WAR). This
line of metaphor theory is exciting because it helps reveal the very “templates” of
our thinking. Research on non-verbal and multimodal manifestations of structural
metaphors is relatively young. Most metaphors involving gestures appear to be of this
kind. Multimodal metaphor research in film has made forays with respect to LIFE
IS A JOURNEY (e.g. Forceville 2006, 2013; Forceville/Jeulink 2011; Kromhout/Force-
ville 2013) and GOOD IS UP/LIGHT versus EVIL IS DOWN/DARK (Forceville/Renck-
ens 2013); see also Urios-Aparisi (2010). It is to be realized, though, that there is a
continuum rather than a dichotomy between “creative” and “structural” metaphors.
A structural metaphor may be used in a context such that “new” mappings arise or
be cued. Conversely, many supposedly “creative” metaphors are rooted in structural
ones (Lakoff/Turner 1989). Moreover, creativity in metaphor may also reside in the
choice of mode(s) (Forceville 2012).

3.5 Monomodal or Multimodal Metaphor?

The definitions of monomodal and multimodal metaphor provided in section 1 are
fairly straightforward — but their application is often less so. For one thing, written
texts are exceptional in being more or less completely monomodal (discounting
elements such as font type, lay-out, and cover design, which some scholars would
consider “modes” in their own right). Communication in other media is less often
so purely monomodal: static pictures are combined with language; spoken language
is accompanied by gestures; animation shots have music and sound effects. All of
these combinations can spawn metaphors. It makes sense to postulate a continuum
between monomodal and multimodal metaphors. But as long as there are prototyp-
ical examples for any postulated category (cf. Lakoff 1987) — as I submit is the case
here - the distinction between monomodal and multimodal metaphor makes sense.
That being said, some qualifications need to be made. My definition stipulates that
in a multimodal metaphor both target and source are rendered “exclusively or pre-
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dominantly” in different modes. Figures 4a and 4b exemplify this type — but they
are fairly exceptional. Often a target and/or source are cued in more than one mode.
How necessary each of the modes is for identification of target and source may differ
from one addressee to another. That is, what for one person would be a monomodal
metaphor of the pictorial variety, would for another be a multimodal metaphor of
the pictorial-verbal variety (for more discussion, cf. Bounegru/Forceville 2011). For
present purposes, what matters is that it may depend on the context of access, or the
addressee’s background knowledge, whether a given metaphor is considered to be
monomodal or multimodal.

One final remark needs to be made here. Even if the identification of target and
source alone may be a monomodal affair, a full appreciation of a metaphor’s meaning
depends on mapping appropriate (clusters of) features from source to target. These
may be cued in various modes. Even if identification of target and source remains
the defining criterion for distinguishing between monomodal and multimodal meta-
phors, recruiting the “right” features may depend on recruiting information cued in
more than one mode. Such intricacies clearly nuance the overall distinction between
monomodal and multimodal metaphor (and by extension between monomodal and
multimodal discourse).

3.6 Metaphor and Other Tropes

Black was right to warn that his model of interactive metaphor holds only for meta-
phor in the narrow sense, deploring the tendency “to regard all figurative uses of lan-
guage as metaphorical, and in this way to ignore the important distinctions between
metaphor and such other figures of speech as simile, metonymy, and synecdoche”
(Black 1979, 20). This caveat should be taken to heart by students of non-verbal and
multimodal metaphor as well. Metaphor is one trope among many, and it remains to
be examined which other tropes do have a non-verbal or multimodal sister (or brother,
or cousin). Unsurprisingly, given that CMT scholars have only rather late begun to pay
systematic attention to other verbal tropes besides metaphor (Gibbs 1993; Barcelona
2000; Dirven/Po6rings 2002), work on visual, let alone multimodal, varieties is still
scarce. Here is a short list of pertinent studies. Abed (1994) is an early study focusing
on verbo-visual puns. Teng and Sun (2002) extend Forceville’s (1996) “simile” subtype
to theorize pictorial oxymoron, and also propose that the phenomenon of “pictorial
grouping” qualifies for trope status (cf. also Teng 2009). Forceville (2009) shows how
pictorial and multimodal metonyms can be no less creative and exciting than their
more ‘famous’ metaphor siblings. Villacafias and White (2013) demonstrate how the
Spanish artist Chema Madoz’ long-running campaign for a clothing brand depends
on intriguing visual metonyms. Krasovska (2013) investigates 5780 visual and ver-
bo-visual metonyms in Latvian posters, ads, and internet banners, partly drawing on
Cicero’s discussion of the verbal variety of this trope. She also points out that meto-
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nyms in verbo-visual discourse often co-occur with other tropes, such as metaphors,
puns, and allusions. Negro Alousque (2014), examining twelve political cartoons by
El Roto and Erlich in the Spanish newspaper El Pais reasons along similar lines. She
emphasizes the central role of metonymy in political cartoons. Among her conclu-
sions are that “part for whole metonymy seems to provide the basis for numerous
metaphors” (Negro Alousque 2014, 78) and, with reference to the monomodality-mul-
timodality continuum, that “the target and source of the metaphors are represented
primarily in visual and verbal terms, whereas metonymies are encoded visually”
(Negro Alousque 2014, 78). Finally, despite the fact that the best-known journal in the
discipline is called Metaphor and Symbol, the latter trope has been virtually ignored
by CMT scholars (for some thoughts on the idea that symbols are a special type of
metonyms, cf. Forceville 2013).

4 Critical Appraisal of the Method(s)

Research into visual and multimodal metaphor is still in its infancy, and it is too early
to pass definitive judgements on its merits and problems. An important issue, as with
verbal metaphor (cf. Pragglejaz 2007), remains the question what “textual” cues in
a multimodal discourse are necessary to trigger the construal of a metaphor. This
remains a very difficult matter for two reasons. In the first place, as stated, visual and
multimodal metaphors have hitherto been insufficiently distinguished from non-ver-
bal and multimodal varieties of other tropes: identifying such a metaphor can only
be done if the identification procedure can distinguish between metaphors and other
tropes. As suggested, most of the work on other tropes is still to be done. The second
reason that problematizes identification procedures is that, as discussed above, the
question whether a metaphor is construed or not may sometimes differ per individ-
ual. I thus agree that

what we do know about how interpretation of visual metaphors takes place is that consum-
ers use deviation from expectation in the [...] image [...] as a cue to stop seeing the image as a
straightforward representation and to start thinking about possible metaphorical interpretations
(Sorm/Steen 2013, 3).

Indeed, probably in most cases the awareness that two things are somehow “oddly”
equated (a trigger for the possible construal of a metaphor — but also of other tropes,
and non-tropes!) is almost inescapable (as for instance in the SHOE IS TIE and EARTH
IS CANDLE examples discussed in Forceville 1996). But in other cases the construal
depends on the perceptiveness and/or the “cognitive environment” (Sperber/Wilson
1995, 38) of the viewer (e.g. cf. fig. 1), as the depicted scene does not dictate a meta-
phorical reading. This means that “visual incongruity” (Sorm/Steen 2013, 26) is not a
necessary criterion, a possibility that is briefly acknowledged by these authors in their
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discussion section (p. 30). Furthermore, while Sorm and Steen (2013) usefully break
down the analyses of visual metaphor processing by viewers into several components
(such as target construction, source construction, metaphor recognition, metaphor
appreciation), they unfortunately do not distinguish between pictorial/visual and
multimodal metaphors. For them, all verbal elements in their 12 item corpus (three
ads, three cartoons, three brochures, and three works of art) are part of the context
that “may help perception of metaphor-related objects or determining the metaphor’s
meaning” (Sorm/Steen 2013, 26). Their stimulus 7, a cartoon visually featuring a hos-
pital scenario, for instance, depends entirely on the verbal text for identification of
the target, banking/bankers, and is therefore in my terminology unambiguously a
multimodal metaphor of the verbo-pictorial variety. Similarly, it is unclear how many
viewers would access the source domain in stimulus 4 (a Magritte painting called
Checkmate) without the title. Here is another issue on which I disagree with these
authors: while Sorm and Steen acknowledge the importance of genre in their experi-
mental setup, I find it problematic that they represent the “visual art” genre by three
Surrealist paintings, given the subversive nature of Surrealism (cf. Forceville 1988,
2002). Finally, the authors were right not to want to influence their participants by
presenting verbalizations of the metaphors to them; but it would have been good if
they themselves had committed themselves, in their discussions, to verbalizations of
the A IS B format, since this would have helped attest their examples status as meta-
phors (rather than something else).

The issue of the extent to which text-internal cues suffice to construe a metaphor
and the extent to which pragmatic knowledge of various types is essential remains
a thorny one. Schilperoord and Maes (2009) state that they “intend to account for
the metaphoric conceptualization and critical stance of editorial cartoons in terms of
what is actually shown in the image, rather than in terms of the cultural and external
discourse context” (Schilperoord/Maes 2009, 219; emphasis in original). In my view
they overestimate the degree to which it is possible to leave out pragmatic knowledge,
specifically pertaining to genre-attribution, for the identification of the multimodal
metaphors in the cartoons they discuss.

5 Conclusions and Outlook

The theorization of non-verbal metaphor has only just begun — as indeed has the
study of multimodality as a whole. Actually, the challenges facing the former epito-
mize many of those in the latter. One issue that requires much more thought is what
should count as a mode. In this chapter, as in my earlier work, I have been practical
by simply postulating modes; I feared that if I would get bogged down in termino-
logical and definitional issues, the stage of applying the concept (in whatever sense)
would never be reached at all. However, the issue cannot be ignored, if multimodality
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is further going to develop into a serious academic discipline. But if mode is used
for any variable that contributes meaningful information in discourse instead of as a
technical term, the catalogue of modes will prove endless, meaning that the concept
loses all discriminatory force. Even within the limits of my provisional list of modes
there are numerous honorable scholarly projects to be conducted in the area of mul-
timodal metaphor (and by extension of multimodal discourse). Let me sketch a few.

Multimodality investigates how meaning emerges from the interaction between
two or more modes. This means that the modes partaking in the multimodal meta-
phor/discourse need to be sufficiently well theorized on their own terms first — and
subsequently require the analyst to be fairly well versed in both. The linguist thus
needs to acquire expertise on visual discourse; the film scholar must invest time and
energy in understanding music and acknowledge that language plays a major role in
film. On that premise, there is a vast number of permutations of two or more modes
that, at least in theory, give rise to a multimodal metaphor/discourse. Even the best-
known combination, the one drawing on word and image combinations, however, is
only beginning to be understood (cf. Bateman 2014 for leads). It is notable, moreover,
that for instance film scholars and comics scholars have a tendency to focus primarily
on information provided by the visual mode, at the expense of the verbal mode; lin-
guistic expertise and sensibility should here complement scholarship pertaining to
the visual. More generally, my own sense is that it would be helpful to have a supra-
modal, and even supra-medial, model for analyzing communication. As a matter of
fact, that model already exists in the form of Relevance Theory (Sperber/Wilson 1995);
but this theory is in need of further development (cf. Forceville 2014 and Forceville
and Clark 2014 for proposals).

A second avenue for further research is studying multimodal metaphor/discourse
with reference to genre. Metaphors undoubtedly have different functions in art films,
advertising, cartoons, Facebook pages, and pedagogical text books, and they must
therefore be systematically studied within, and compared across, genres.

A third point for consideration is the host of other tropes besides metaphor that
(may) have non-verbal and multimodal manifestations. Like the proverbial hammer
that always seeks a nail, the current predominant focus on metaphor threatens to
impoverish the rhetorical toolkit we need to compile for nuanced analysis of rich mul-
timodal metaphor/discourse.

Finally, rigorous theorizing and defining of terms can, and should, lead to the
kind of hypotheses that in turn are testable in corpus research and in lab experiments.
Here lie fine opportunities for cooperation between humanities scholars and social
scientists.
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Abstract

Disziplinen tiberspannend lassen sich zahlreiche Zuginge greifen, visual metaphor als formale
Konstellation zu definieren. Demgegentiber stecken historische Kunstbilder voller
Metaphorik, die sich nicht auf wenige Zeichenoperationen reduzieren lasst. Der vorliegende
Beitrag aus der kunsthistorischen Praxis plddiert dafiir, einen kognitiv fundierten
Metapherbegriff zu nutzen, auf dessen Grundlage sich verschiedene Niveaus und Typen von
Metaphern im Bild erfassen und in ihrem variablen Verhiltnis zur jeweiligen Darstellung
beschreiben lassen. An Beispielen, die auf der klassischen Lowenmetapher basieren und zwei
vormodernen Katastrophendarstellungen wird die mogliche Vielfalt involvierter Metaphern
aufgezeigt und mit den Begriffen des Symbols und der Metonymie in ein produktives
Verhiltnis gesetzt. Mit dem pragmatischen kognitiven Zugang, so demonstriert der Artikel,
lassen sich zudem kulturelle Vernetzungen iiber das Einzelbild hinaus nachzeichnen und in
substanzieller Weise Wirkungsfragen erortern.

Across the disciplines, numerous approaches can be identified that seek to define visual
metaphor as a formal constellation. In contrast, historical art images are full of metaphors
which cannot be reduced to a small number of semiotic operations. The present article,
informed by the practice of art history, argues for the use of a cognitively founded concept of
metaphor, on the basis of which various levels and types of metaphors can be identified within
the image and described in their variable relationship to the given representation. Using
examples based on the classic metaphor of the lion and two premodern representations of
disasters, the potential diversity of the metaphors involved will be shown, and placed in a
productive relationship with the concepts of the symbol and metonymy. The article
demonstrates that the pragmatic cognitive approach also allows the retracing of cultural
interconnections beyond the individual image, and substantive discussion of questions of
impact.

1. Die Anforderungen der Praxis

Als Kunsthistoriker hat man einen eigenen Zugang zum Phdnomen der
Metapher im Bild. Anders als Metaphertheoretiker, seien sie nun linguistischer,
philosophischer oder sonstiger Herkunft, kommt man nicht von der Theorie
bzw. einem sprachlichen Paradigma her, sondern von der Vielfalt der Phéno-
mene, der Fille bildlicher Bedeutungsproduktion. Gerade vormoderne Bilder
zeigen keine Hemmungen, sowohl ad hoc mit ganz eigenen Mitteln wie Farbe,
Form und Komposition semantisch zu arbeiten als auch konventionelle, jenseits

der Bilder ebenfalls bekannte Symbole einzusetzen und sogar Sprache zu
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illustrieren, konkrete Begriffe darzustellen. Zudem partizipieren sie an
komplexen, mehrschichtigen Bedeutungsnetzen, etwa der Theologie oder
Mythologie, und setzen bestimmte gesellschaftliche Diskurse um, deren
Metaphoriken weit tiber das konkret Dargestellte hinausreichen konnen. Nicht
zuletzt bedienen sich die Bilder auch bestimmter Metaphern, um ihren Inhalt
auf sich selbst, also auf ihre Genese, das Kunstsystem und seine Normen, den

Bezug zu den Rezipienten usw. zu wenden.

Bildsemantische Phianomene sind in der Kunstgeschichte terminologisch kaum
ausdifferenziert, was sicher verschiedene Griinde hat. Zwei wesentliche
Faktoren sind die skizzierte Fluiditdt bildlicher Mitteilung, die stark auf
Assoziationen baut und kein grammatisches Gertist, nicht einmal diskrete,
Wortern vergleichbare, Einheiten aufweist (vgl. Goodman 1995: 125-148; Eco
2002: 247; Harth 2005) sowie die historische Kunsttheorie, die sich lange Zeit
viel mehr mit formalen und technischen Fragen beschéftigt hat als mit
inhaltlichen. Je entschiedener sich eine Bildinterpretation auf Kriterien zu
stiitzen versucht, die historisch tiberliefert sind - und dieses Vorgehen wird
angesichts moglicher Anachronismen besonders geschitzt - desto sprachloser
wird sie tendenziell gegeniiber den wirkenden Dynamiken der Bedeutungs-
erzeugung. Erst nach dem 18. Jahrhundert wird die Quellenlage diesbeztiglich
etwas besser (vgl. Wien 2009).

Meine eigene Hinwendung zur Metaphertheorie ist aus dieser Not geboren, aus
dem Bewusstsein, immer wieder von Metaphern und auch Metonymien
sprechen zu miissen, ohne auf eine gesicherte Definition zurtickgreifen zu
konnen. So handhaben es viele in einem Fach, das bestidndig mit “zweiten
Bedeutungen’ auf verschiedensten Ebenen konfrontiert ist, aber in keinem
seiner einschldgigen Handbticher und Lexika eine fach- bzw. medienspezifische
Definition der Metapher liefert. Man nutzt den Begriff also meist ohne weitere
Erlduterungen in einem aus dem alltdglichen Sprachgebrauch vertrauten
diffusen Sinne, der impliziert, etwas sei anders gemeint als es "gesagt’ wird,
wobei bereits diese vorldufige Definition, wollte man sie operationalisieren, ja
sofort Probleme dahingehend aufrufen wiirde, wie genau denn (Kunst-)Bilder
etwas “eigentlich’ oder 'wortlich’ sagen konnen (vgl. jedoch Kennedy 1982).
Viele dieser Begriffsverwendungen, und das ist ebenfalls bezeichnend, kénnen
sich unausgesprochen darauf zuriickziehen, dass das Adressierte auch in der
Sprache als Metapher gilt.
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Wenige Versuche wurden innerhalb des Fachs unternommen, den Begriff der
Metapher genauer zu definieren. Man kann prototypisch den Versuch Oskar
Batschmanns in seiner Einfiilhrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik
(Batschmann 2001; vgl. auch Batschmann 1981) jenen Ausfithrungen zur
Metapher gegentiberstellen, die Ernst H. Gombrich in zahlreichen Aufsdtzen en
passant getroffen hat (vgl. dazu Rimmele 2017). Wahrend Gombrich, seinem
Lehrer Karl Biihler und ab einem bestimmten Zeitpunkt wohl auch seinem
Kollegen Max Black folgend, metaphorisches Denken in verschiedensten
Zusammenhdngen und auf diversen Ebenen in Bildern am Werk sieht und sein
Wissen um die Wirkung von Metaphern in die Analyse von Bildern einfliefsen
lasst, bemiiht sich Batschmann um eine Definition, die die Metapher als
Gegenbegriff zum gegenstandlichen Symbol konturiert. Parallelen zieht er zur
»in der Rede aktualisierten Sprache”, zu einem in beiden medialen Auspra-
gungen jeweils realisierten semantischen Prozess (Batschmann 2001: 55). Sein
Vergleichspunkt besteht darin, dass sprachliche Metaphern einen Sinnwechsel
produzieren, indem sie , gegen den lexikalischen Code verstofien” (Ebd.: 150).
So gilt fur das Bild: ,Metaphorik als Prozefs im Bild benutzt nicht einge-
schliffene Zuordnungen, sondern schafft neue Konstellationen tiber einer ersten
Zusammenstellung zur Hervorbringung eines zweiten bildlichen Sinns.” (Ebd.,
151) Badtschmann denkt dabei an die kompositorische Engfithrung von
Bildobjekten, formale Angleichungen etc., die als , bildliche Prozesse” durch die
Anschauung zu erschlieffen sind. Eine bildliche Metapher in diesem Sinne
bedarf also der spezifischen Darstellung eines Sachverhalts um eine zu sein, sie
artikuliert sich auf Ebene der Komposition, Farben und Formen, nicht allein auf
der Gegenstandsebene (der fingierten Welt) eines figurativen Bildes. Dies
entspricht einer hidufiger, auch in anderen Disziplinen, greifbaren Erwartungs-
haltung. So formuliert der Philosoph Josef Stern zum Ausschluss lediglich

gezeigter Dinge mit metaphorischer Bedeutung;:

[T]hey are illustrations that realize, in the pictorial medium, linguistic
metaphors; the visual means simply allude to the linguistic
formulation. None of the pictorial properties (colors, shapes, lines) of
the representation [...] provides the grounds for its metaphorical
interpretation. (Stern 1997: 260)
Ein Zugang im Sinne Gombrichs hingegen trédte hinter solche Anforderungen
des “genuin Bildlichen’ zurtick und wiirde Metaphern verschiedenster Couleur

und Offensichtlichkeit unabhéngig von der Art ihrer Evokation als solche
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anerkennen. Ich versuche in der Folge diese zwei Optionen, Metapher und Bild,
zusammenzudenken, genauer zu charakterisieren und meine Entscheidung fiir
den breiteren Ansatz methodologisch zu begriinden. Anschliefiend werde ich
an einigen Beispielen die Gewinne sowohl bei der bildsemantischen Differen-
zierung als auch hinsichtlich der interdisziplindren Anschlussfahigkeit vor
Augen zu fiihren versuchen.

2. Konsistenter (kognitiver) Metapherbegriff statt visual metaphor

Die beiden angesprochenen Ansdtze markieren eine Scheidelinie, die im
alltaglichen unreflektierten Begriffsgebrauch unseres Fachs selten explizit
thematisiert wird, die aber fiir alle Theoretiker visueller Metaphorik essenziell
ist: Was ist eine genuin bildliche Metapher und was nur eine Illustration oder
ein Folgephdnomen metaphorischen Sprechens? Diese Unterscheidung hat das
Problem, dass eine altbekannte Metapher in einem neuen (Bild-)Zusammen-
hang - oder tiberhaupt als verbildlichte - sich kontextabhdngig so stark wan-
deln kann, dass es schwierig ist zu sagen, ab wann eine neue Metapher
entstanden und inwiefern diese ’bildspezifisch’ ist (dazu Rimmele 2013).
Ebenso ist es schwer zu entscheiden, ob nicht mehrere, miteinander verkntipfte
Metaphern auftreten bzw. eine Hauptmetapher, die notwendige Submetaphern
(im Sinne von Black 1983a: 74) mit sich fiihrt. Alternativ konnte man in einigen
Fillen von einer zentralen Metapher ausgehen, die diverse ihrer zum Tragen
kommenden Implikationen im Bild schon entfaltet zeigt. Entsprechend ist es
mit erheblichen Schwierigkeiten verbunden, tiber den Einzelfall hinaus giiltige
Definitionen zu erhalten. Mitten im Zentrum solcher Abgrenzungsprobleme
siedelt tibrigens, wie bereits erwdhnt, der fiir sich schon proteische Begriff des
Symbols (vgl. zusammenfassend Pochat 1983; Ubl 2003).

Nach circa zehnjdhriger Auseinandersetzung mit Zugdngen zu diesem
verminten Feld - fiir viele Fachkollegen eine masochistische Obsession -, immer
vor dem Hintergrund fortwdhrender eigener Praxis der Interpretation und
Analyse mittelalterlicher und frithneuzeitlicher Bilder, bin ich zu einer
pragmatischen Losung im Sinne Gombrichs gelangt. Diese hegt nicht den
Anspruch, die vielen divergierenden Vorschlidge (z.B. Kennedy 1982; Aldrich
1968; Wollheim 1991; Carroll 1994; Sedivy 1997; Stern 1997; Forceville 1996,
2002a, 2002b; 2008; 2009a; 2016; El Refaie 2003; Sonesson 2003; jiingst
zusammenfassend Fehse 2017; Huss 2019) zum Wesen der visual metaphor als
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ungiiltig vom Tisch zu wischen. Vielmehr bleibt in meinem Zugang die Frage
nach der genuin bildlichen Verfasstheit einer metaphorischen Aussage
zundchst sekunddr, relevant sind potentiell alle Formen von Metaphorik im
Bild(text?).

Das grofse Problem, wenn man die Metapher als visuelles Phanomen definieren
mochte, auf das man im Bild sozusagen mit dem Finger zeigen kann, ist die
Notwendigkeit, bestimmte (dufierliche) Aspekte der sprachlichen Metapher in
einen anderen medialen Kontext zu tibertragen. Bei diesem Vorgang miissen
notwendig einige Facetten wegfallen bzw. typische Merkmale der sprachlichen
Metapher modifiziert werden. Man konnte im Vergleich der divergierenden
bisherigen Ansitze zeigen, dass bei dieser selektiven Ubertragung bzw. den
notwendigen Anpassungen der Definitionskriterien eine Wahlfreiheit besteht,
weshalb eben am Ende recht verschiedene Phanomene daraus resultieren (dazu
Rimmele 2011), zumindest aber sehr unklare Grenzen, was extensional noch
hinzuzurechnen sei und was nicht mehr. Als Ergebnis hat man schnell einen
Metapherbegriff, der aufgrund seiner Herkunft von tiibertragenen &dufieren
Merkmalen - oder neu kreierten Bedingungen, die nicht einmal sprachliche
Metaphern auf der Ausdrucksebene erfiillen (Rimmele 2013: 81-83) - nicht
mehr notwendig auch den typischen kognitiven Dynamiken Rechnung tragt.
Das bedeutet, man ist in einer idiosynkratischen Sackgasse gelandet, was die
Kommensurabilitdt mit anderen Metapherkonzepten, insbesondere aktuellen
kognitiven Theorien, anbelangt. Dies fillt tibrigens nicht auf, wenn man sich auf
jene idealtypischen Beispiele konzentriert, die mehr oder minder zuféllig die
dufleren Kriterien erfiillen und hinter denen metaphorisches Denken steckt (so
zB. jingst in der Uberblicksdarstellung Forceville 2016). Doch jeder
‘bildrhetorische’ Zugang, der verschiedene anschauliche Formen der In-Bezug-
Setzung als Kernphdnomen visueller Metaphorik fassen will, bezieht sich in
letzter Konsequenz auf Darstellungsstrategien, nicht auf Konzeptiiber-
tragungen. Es gibt anders als in der Sprache keinen zwingenden inneren
Zusammenhang, der die Fille einer bestimmten bildlichen *Ausdrucksweise’
und metaphorische Denkprozesse zusammenhilt, man ist sozusagen auf eine
andere analytische Ebene abgebogen, weshalb auch bei verschiedenen Autoren

Fdlle auftreten, die unter kognitiven Vorzeichen den Kriterien der

1 Ich verwende den Begriff im Sinne der Semiotik, vgl. Thiirlemann (1990: 11).
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Metaphorizitdt nicht mehr gerecht werden (vgl. Rimmele 2011: 9-12; Rimmele
2103: 82, 84f.).

Im Prinzip, so meine personliche Einsicht, muss man eine Entscheidung
zwischen zwei Desiderata treffen: Will man ein bildsprachliches Phanomen in
Analogie zur sprachlichen Form der Metapher konturieren, das durchaus einen
Zugewinn fiir die terminologische Armut auf dem Feld von semantisch
relevanten Darstellungsphdnomenen bietet und damit gerade fiir die
Forschung zur visuellen Kommunikation und auch die Kunstgeschichte
attraktiv scheint? Oder will man einer bestimmten Form der Bedeutungs-
erzeugung, die sich kontextbedingt in vielfdltigster Art und Weise vollziehen
kann, begrifflich und mit Modellen Herr werden? Damit erdffnet sich die
Moglichkeit, vielleicht weniger bildtheoretisch als z. B. kulturwissenschaftlich
voranzukommen, indem das Wissen um die Wirkung von Metaphern zur
Erklarung der Wirkmacht bestimmter Bilder beigezogen werden kann. Auch
die kulturelle Zirkulation von Konzeptualisierungen iiber Mediengrenzen
hinweg ldsst sich auf dieser Basis nachverfolgen (vgl. El Refaie 2003: 81). Ein
und derselbe Metapherbegriff, so meine Erfahrung, kann nicht beides leisten.
Man brauchte also mindestens zwei.

Eine Losung dieser drohenden Begriffsverwirrung ist es, bewusst auf die erste
Option zu verzichten. Ich habe mich entsprechend darauf beschrankt, auf ganz
verschiedenen, an der Bildbedeutung beteiligten Ebenen einen konsistenten und
an interdisziplindre Erkenntnisse anschliefSbaren Metapherbegriff zu verwen-
den. Wie gelegentlich auch aus anderen interpretierenden Disziplinen heraus,
etwa seitens der Literaturwissenschaft erkannt, schliefSen sich bestimmte
Metaphertheorien trotz ihrer Unterschiede im Detail (und teils energischer
Distanzierung voneinander) nicht aus, sondern beleuchten komplementire
Sachverhalte, verschiedene Facetten (und jeweils idealtypische Fille!)
metaphorischen Bedeutens (vgl. Kohl 2007: 2, 31-43). Meine Bemiihungen
gingen entsprechend dahin, einen fiir die kunsthistorische Interpretationsarbeit
ntitzlichen, nicht zu unscharfen Metapherbegriff zu erhalten, der es erlaubt,
bestimmte Phdnomene begriindet auszuscheiden, andere hingegen modellier-
bar zu machen und detaillierter beschreiben zu kénnen. Weiterhin sollte er so
basal sein, dass er den produktiven Einsatz solcher einander erganzender
theoretischer Zugidnge, speziell die hermeneutisch orientierte Interaktions-
theorie (bes. Black 1983a und 1983b; Ricceur 1991), die Conceptual Metaphor
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Theory (CMT) der kognitiven Linguistik (nach Lakoff/Johnson 2014) und die
weiter gefasste Conceptual Blending-Theorie (vgl. Grady/Oakley/Coulson
1999; Fauconnier/Turner 2002) nicht verhindert. Diese Basis ist das
(mindestens) zweiteilige Projektionsmodell, das bereits im sprachlichen
Zusammenhang schon weniger die textuelle Oberflache als bestimmte
kognitive Vorgange ins Auge fasst. Die Nagelprobe meines Metapherbegriffs
lautet entsprechend wie folgt: Wird etwas von einem Begriff/Vorstellungs-

bereich etc. auf einen deutlich getrennten anderen projiziert?

Genauer muiisste es heifsen "projizierbar’, denn metaphorische Projektionen in
figurativen Bildern sind oft nur zu unterstellen, sie artikulieren sich eben nicht
notwendig in untibersehbaren Operationen auf der materiellen Ausdrucks-
ebene. Die meiste Zeit bewege ich mich entsprechend auf der hermeneutischen
Ebene, wenngleich implizit (mit schlechtem Gewissen nattirlich, aber heu-
ristisch notwendig) eine Intention der Bildproduzierenden unterstellt wird.
Sich solchen methodischen Problemen nicht aussetzen zu wollen, hiefse das
begriindete Interpretieren von Bildern aufzugeben. Unproblematischer, zumin-
dest hinsichtlich der Intentionsfrage, sind naturgemafs solche Félle, die lediglich
kulturell etablierte Konzeptiibertragungen im Sinne der CMT ins Bild setzen,
doch das Feld der Kunstproduktion erlaubt es nicht, sich auf diese zu
beschranken. Schliefdlich ist das Ziel meines Zugangs ja umgekehrt dasjenige,
vielfdltigen und zum Teil komplexesten Formen der Bedeutungsproduktion
differenzierend und beschreibend Herr zu werden. Dabei ist Metaphorik nur
ein Teilbereich, wenn auch hdufig ein nicht angemessen berticksichtigter. Dies
gilt mutatis mutandis auch fiir jedes einzelne Bild, mit dem ich konfrontiert bin:
Bei den meisten scheint mir die Gretchenfrage der Theorien visueller
Metaphorik vollig unangebracht, ob wir es ndmlich mit einem "metaphorischen
Bild’ zu tun haben oder gar einer ‘Bildmetapher’. Vielmehr begegnet gewohn-
lich ein komplexer Bildtext, der punktuell metaphorische Aussagen evoziert
oder zumindest “im Gepdck fiihrt’ - hinsichtlich der Implikationen verwendeter
Symbole oder durch Beziige auf bestimmte etablierte Diskurse.

Wie zu zeigen sein wird, funktionieren mit einem kognitiven Metapherbegriff
manche vermeintlichen Gegenbegriffe nicht mehr, doch mit der auch in der
kognitiven Linguistik noch als komplementdres Phanomen behandelten Meto-
nymie (einschliefSlich der Synekdoche), definiert als Verkniipfung von zwei
Dingen aus derselben konzeptuellen Doméne, ldsst sich durchaus arbeiten (vgl.
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Panther/Radden 1999; Lakoff/Johnson 2014: 46-52; Kovecses 2010: 141-194;
Forceville 2009b). Bereits im Bereich der Dichtung zeigt sich ein hdufiges
Zusammenwirken von metonymischem und metaphorischem Denken (vgl.
Lakoff/Turner 1989: 104-106; Kovecses 2010: 187f.), was durch die reprdsenta-
tionstechnischen Herausforderungen im Modus des Bildlichen meiner
Erfahrung nach sogar noch gesteigert wird. Denn Metonymie ,hat in erster
Linie die Aufgabe, eine Beziehung herzustellen, so dafs wir eine Entitait
benutzen konnen, damit diese fiir eine andere Entitét steht.” (Lakoff/Johnson
2014: 47). Entsprechend dienen metonymische Operationen im Bild dazu,
Unsichtbares in benachbartes Sichtbares zu verwandeln, vieles durch weniges
zu bezeichnen, kurz: Undarstellbares durch besser Reprasentierbares zu erset-
zen. Gerade weil solche Metonymien auch gerne als Grundlage fiir die
Evokation von Metaphern dienen, ist es wichtig, hier vermittels kohdrenter
Begrifflichkeiten sicherstellen zu konnen, auf welcher Ebene man sich gerade
bewegt.

Es gibt, angesichts der oben skizzierten prinzipiellen Alternative, auch einen
Verlust, der mit der Entscheidung gegen ein Darstellungsphdnomen einher-
geht. Wie geht man damit um? Natiirlich liegt als Kunsthistoriker mein
besonderes Interesse auf den bildlichen Mitteln der Bedeutungsevokation, doch
lassen sich diese auch genau beschreiben, ohne bestimmte Darstellungs-
verfahren mit ‘der Metapher’ gleichzusetzen. Vielmehr zeigen sich unendlich
viele Moglichkeiten, wie ein Bild metaphorisches Denken anregen und auch
leiten, also eingrenzen, zu bestimmten Hervorhebungen und Abdeckungen im
Projektionsvorgang hinfithren kann. Aufgrund der extremen Kontext-
abhdngigkeit muss sich nicht immer etwas in bestimmten Darstellungs-
operationen niederschlagen oder tiberhaupt Spuren auf der materiellen
Ausdrucksebene hinterlassen. Umgekehrt treten diverse Darstellungs-
phédnomene, die in den einschldgigen Theorietexten als Fille bildlicher
Metaphorik ins Spiel gebracht werden, allesamt auch in Zusammenhéngen auf,
die nicht in eine plausible metaphorische Projektion von A auf B miinden. Dies
gilt in gleicher Weise fiir suggestive Engfiihrungen, Analogiebildungen,
Hybridisierungen, Uberblendungen, Ersetzungen von Teilelementen etc., so
dass man gut beraten ist, metaphorisches Denken und Modi bildlicher
Représentation zundchst getrennt zu halten. Aufier dass man nicht gezwungen
ist, beides in allen Féllen kiinstlich zur Deckung zu bringen, besteht der Reiz
einer Entkopplung auch darin, dass das Verhdltnis von darstellungstechnischen
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Operationen und metaphorischem Denken in seiner Vielfalt beschrieben

werden kann, einschliellich der semantischen Uberschiisse auf beiden Seiten.

3. Vier Beispiele

Betrachten wir eine hoffentlich evidente, aber tiberhaupt nicht reprédsentative
Ausprdagung (Abb. 1), die den Vorteil hat, unmittelbar an ein klassisches
Beispiel der Metaphertheorie anzuschliefSen. Aristoteles etabliert es in seiner
Rhetorik: ,,Aber auch das Gleichnis ist eine Metapher, denn der Unterschied
zwischen beiden ist gering: wenn man namlich (von Achill) sagt: wie ein Lowe
griff er an, so ist das ein Gleichnis, sagt man aber ,der Lowe griff an”, eine
Metapher. Weil beide mutig sind, nennt man Achill metaphorisch einen
Lowen.” (Aristoteles/Krapinger 2007: 161) Quintilian fiihrt im neunten Buch
seiner institutio oratoria analog aus: , Eine Vergleichung ist es, wenn ich sage ein
Mann habe etwas getan wie ein Lowe, eine Metapher, wenn ich von dem Manne
sage “er ist ein Lowe”.” (Quintilian/Rahn 1975: 221) Max Black entwickelt seine
Ausfithrungen zu den Abdeckungs- und Anpassungsvorgingen der Interak-
tionstheorie bekanntlich zu grofieren Teilen am Beispiel ,Der Mensch ist ein
Wolf” (Black 1983a: 70-75), was strukturell dem Achill-Klassiker extrem nahe
kommt. Gerade weil die sprachliche Form offenbar so einen paradigmatischen
Fall abgibt, zeichnen sich die medienspezifischen Unterschiede bzw. Probleme
beim Bild schnell ab.

Weshalb, konnte man zunédchst fragen, eignen sich Lowe und Achill als
sprachliches Einstiegsbeispiel zum Verstdndnis der Metapher so gut? Zunidchst
einmal stellt die sprachliche Aussage ,, Achill ist ein Lowe” eine recht einfache
und deutliche Form metaphorischen Sprechens dar. Die beiden beteiligten
Begriffe/konzeptuellen Domédnen/Vorstellungsbereiche etc. - hier kommen je
nach Theorie verschiedene Termini ins Spiel - sind hinreichend weit voneinan-
der verschieden und als Substantive beide Zentren- eines Vorstellungsbereichs
(vgl. Kohl 2007: 26). Anders wére es, wenn man sagen wiirde: ,Die Pranke des
Achill schlug zu”, was natiirlich genauso moglich ware, auch und gerade
vermittels eines Bildes. Dennoch stiinde dahinter wahrscheinlich ebenfalls die
tibergeordnete metaphorische Aussage: “Achill ist ein Lowe’, statt nur: “Achills
Hand besitzt tierische Kréfte’.

Daraus ldsst sich schon zweierlei ersehen: 1. Die Rezipientin/der Rezipient
einer bislang nicht geldufigen metaphorischen Aussage muss - erst recht in
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Bildern - ‘tibernehmen’ und selbst kontextabhidngig tiberlegen, wie weit die
Kreise beim Verstehen des Gemeinten zu ziehen sind, welche Merkmale letzt-
lich von wo nach wohin zu tibertragen sind. 2. Es muss bei Metaphern nicht
selten zwischen der artikulierten Oberfldche und einer dahinter stehenden
konzeptuellen Kopplung von A und B unterschieden werden. Eine wichtige
Einsicht des Metapherverstindnisses der kognitiven Linguistik ist es, dass
diverse mogliche sprachliche Ausformungen als Varianten einer dahinter
stehenden konzeptuellen Metapher betrachtet werden konnen. Angenehmer-
weise fallen nun bei der sprachlichen Formulierung , Achill ist ein Lowe” die
sprachliche Oberfliche und die aufgerufene konzeptuelle Verbindung eines
Ursprungs- und eines Zielbereichs quasi zusammen. Ahnliches gilt fiir das
Wappen, das Hans Burgkmair dem alttestamentarischen Helden Judas
Makkabédus zugeordnet hat (Abb. 1).

Abb. 1: Hans Burgkmair, Drei gute Juden, Holzschnitt, um 1516, New York, Metropolitan
Museum
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Anstatt wie in den anderen Fillen ein etabliertes Tiersymbol zu zeigen und
damit, z.B. bei Julius Caesar in einem anderen Blatt der Serie auch genealogische
Bande seines Auftraggebers, Kaiser Maximilians, auszustellen (vgl. Kat.
Augsburg 1973, Nr. 111), hat er fiir Judas Makkabéus ein ‘sprechendes” Wappen
erfunden. Ein Lowe trdgt den Kopf des Helden, wie unmittelbar im Bild
abgeglichen werden kann, fiihrt diesen also explizit als Lowen vor Augen. Die
Vorlage dazu liefert der Bibeltext (1 Makk 3,4): , Er glich in seinen Taten einem

Lowen, einem jungen Lowen, der sich briillend auf die Beute stiirzt.”

Burgkmairs Bildfindung hat also den Vergleich, fiir Aristoteles eine metapho-
rische Sonderform, fiir Quintilian ein deutlich zu unterscheidendes Phinomen,
in eine visuelle Struktur tiberfiihrt, die gleichsam sagt: ,Judas Makkabéus ist
ein Lowe”. Er liefert die beiden Bestandteile und ihre Verkniipfung sowie in der
kontrafaktischen Hybriditédt einen Ausweis der Uneigentlichkeit, mithin einen
Anstofs zur Suche nach einer erweiterten Lesart. Das ist in seiner Parallele zu
sprachlichen Beispielen so idealtypisch, dass wir es einen Sonderfall nennen
miissen. An Beispielen wie diesem, vertraut aus Karikatur und Werbung, lassen
sich Kriterien visueller Metaphorik entwickeln, die fiir den Alltag der Bild-
interpretation kaum einen Nutzen erbringen, sondern lediglich den Metapher-
begriff in die Sackgasse formalistischer Bestimmungen leiten.

Ernst Gombrich hat am Beispiel eines bekannten Luzerner Denkmals darauf
hingewiesen, dass sich die rhetorische Unterscheidung zwischen gestorben
~wie ein Lowe” und gestorben ,als Lowe” angesichts des Bildes nicht treffen
lasst (Gombrich 1978a: 34). Interessanterweise ist diese klassische Unterschei-
dung auch im Rahmen der Conceptual Metaphor Theory marginalisiert worden
(vgl. Fludernik/Freeman/Freeman 1999: 385). In Kunstbildern tritt aus
darstellungstechnischen Griinden sogar eher eine umgekehrte Dynamik auf als
im Verhiltnis von Burgkmair und Bibeltext: Weit mehr Kiinstler versuchen zu
zeigen, dass jemand wie ein Lowe aussieht, um damit letztlich seine Lowen-
haftigkeit im metaphorischen Sinne zu behaupten. Auch Burgkmair hitte nicht
seinem Helden selbst einen Lowenkorper verleihen konnen, dies war nur auf

dem heraldischen Schild moglich, einem gesonderten ,level of unreality” (nach
Sandstrom 1965).

Eine niederldndische Miniatur von ca. 1440 (Abb. 2) zeigt einen Schergen bei

Christi Ergreifung in einer auffélligen Lowenriistung.
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Abb. 2: Niederldndischer Buchmaler, Ergreifung Christi, Tinte auf Pergament, ca. 1430-40,
London, British Museum (Reproduktion nach Marrow 1979: fig. 10)

Sein Kopf schmiegt sich unmittelbar an das gleich grofie Lowengesicht seiner
Schulterapplikation. Bei genauerem Hinsehen entpuppt sich auch das geschlos-
sene Visier seines Nachbarn unmittelbar hinter dem Judaskuss als geoffnetes
Tiermaul. James H. Marrow (1979: 34-36) hat nachgewiesen, wie auf spatmittel-
alterlichen Bildern durch verzerrte, animalische Ziige oder solche spezifischen
Ausriistungsstiicke innerhalb der Wahrscheinlichkeitsgebote mimetischer
Darstellung zum Ausdruck gebracht wird, dass diese Personen jenen Tieren in
den Psalmen (heute Ps 17, 22 und 35) zuzurechnen sind, die das sprechende Ich,
prophetisch auf Christus bezogen, bedrohen. Die einschldgigen Tiermetaphern
ftiir die Schergen finden sich zahlreich in Passionstexten der Zeit, denn
besonders der Psalm 22 galt in Liturgie und theologischen Argumentationen als
verldssliche Information iiber Christi Passion. Er enthilt den Satz ,,Ihren Rachen
sperren sie gegen mich auf wie ein briillender und reiflender Lowe (Ps 22,14).”
Anschlussfahig ist diese Metaphorisierung auch an ’Christus als Lamm’. Mit
der Zurichtung des Haschers ‘als Lowe’ sind also Aussagen tiber das Gefiige
der handelnden Personen impliziert, die wie Beute und Raubtier zu verstehen
sind. Es werden auch bestimmte negative Eigenschaften der Raubkatze konkret
auf den Schergen projizierbar, allerdings in einer unanschaulichen, sekund&ren
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Weise. Eine Ausstrahlung des , aufgesperrten Rachens” auf den Judaskuss im
Vordergrund halte ich fiir nicht ausgeschlossen, insbesondere, weil die Positio-
nen des Schergenkopfs und seines Lowen gegentiber denen von Christus und
Judas suggestiv parallelisiert sind. Vor allem aber wird das Geschehen in ein
dichtes Netz einander sttitzender theologischer Zusammenhénge eingebettet.

Waéahrend Napoleon in (‘uneigentlicher’) Verkleidung als romischer Kaiser ein
beliebtes Beispiel fiir visuelle Metaphorik darstellt (vgl. Danto 1999: 255;
Majetschak 2005: 246f.), greifen hier kognitiv im Prinzip dieselben Mechanis-
men, doch die Darstellung verbleibt unauffillig im Bereich des Wahrschein-
lichen. Charles Forceville (2009a: 23), ein ausgewiesener Spezialist fiir das
Thema ‘visuelle Metapher’ mit starker Affinitdt zur kognitiven Metapher-
theorie, hat unldngst im Anschluss an den Psychologen Kennedy (1982) noch
fir das notwendige Vorhandensein einer Art 'Fehler’ auf der Oberfldche
pladiert: ,In the first place he [Kennedy] argues for a phenomenon to be labeled
a visual metaphor it should be understandable as an intended violation of codes
of representation [...].” (vgl. auch Sonesson 2003: 32; , incongruity” zentral auch
bei Sorm/Steen 2013). Es liegt in der Natur der Sache, dass kognitive Metaphern
im Bild (also im Sinne meiner Definition) mit einem Irritationseffekt einher-
gehen konnen, der auf ihr Vorhandensein aufmerksam macht, aber dies muss
keineswegs immer der Fall sein. Wo genau wére beim vorliegenden Typus die
Grenze zu ziehen, an der noch qua anschaulicher Kontrafaktizitit bzw.
vermittels Irritationsstiftung "Uneigentlichkeit’ festgemacht werden kann?

Uberhaupt treten bei genauerer Uberlegung bzw. genauerem Studium der
kulturellen Hintergriinde sehr viele graduelle Abstufungen des Metaphori-
schen zutage, an deren Spektrumsgrenzen jeweils zu argumentieren wére, ob
tiberhaupt noch eine solche vorliegt. Ist die Darstellung eines Menschen als
"16wisch’ vor dem Hintergrund der Physiognomik (vgl. ReifSer 1997) Ausdruck
metaphorischen Denkens? Was ist mit all den ddmonischen Mensch-Tier-
Hybriden, die in der Nachfolge Hieronymus Boschs durch die Frithe Neuzeit
hindurch ihr Unwesen treiben? Weshalb tragen Menschen jenseits spezifischer
kiinstlerischer Darstellungsabsichten tatsdchlich Riistungen mit Tierelementen?
Metamorphosen und Magie konnen dhnliche anschauliche Effekte bewirken
wie metaphorisches Denken bzw. dieses géanzlich aushebeln, doch ohne einen
vom formalen Befund entkoppelten Metapherbegriff wére es ganzlich unmog-

lich, dies angemessen zu reflektieren. Auf kognitiver Basis aber kann man in
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manchen Féllen begriindet eine Grenze ziehen oder auch auf eine friihere,
hinter dem jeweiligen Bild oder akuten kulturellen Auftreten z.B. eines Mensch-
Tier-Hybrids zurtickliegende metaphorische Operation verweisen: etwa im
physiognomischen Diskurs oder in der sehr aussagekréftigen, metapher-
basierten Entstellung von bosen Engeln durch Gott etc. Dass dies ein nicht
unerheblicher Gewinn auch fiir die Bildinterpretation sein kann, zeigt sich in
der Tatsache, dass solche weit zuriickliegenden metaphorischen Akte im
jeweiligen Bild vom Kiinstler wieder aktualisiert werden konnen, z.B. indem
dieser seine Ddmonen wie ein zweiter Gott als sprechende Personifikationen
bestimmter Stinden zurichtet (vgl. Fischer 2009: 226-242).

FEin drittes, fur unsere Diskussion besonders erhellendes Beispiel ist das
Auftreten eines Lowen in Diirers Stindenfalldarstellung der Kleinen Passion
(Abb. 3).
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Abb. 3: Albrecht Diirer, Siindenfall

Er spaht gerade im Moment des sich vollziehenden Stindenfalls aus dem

das in intimer Umarmung den

Dunkel der Baume hervor. Blickt er auf das Paar,
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Stindenapfel entgegennimmt oder fixiert er sogar uns? Nattirlich ist dieses Tier
nicht zufillig ins Bild gesetzt, vielmehr musste sich jede(r) das Bild
Betrachtende tiberlegen, wie der Bezug zum Geschehen und den Protagonisten
zu werten ist. In Diirers vorgangigem Kupferstich mit Adam und Eva von 1504
treten verschiedene Tiere auf, die gemeinhin als Repradsentationen menschlicher
Temperamente im Sinne der Korperséftelehre verstanden werden (Panofsky
1977: 114; Bonnet 2001: 159; Schoch/Mende/Scherbaum 2001: 110). Ist der
paradiesische Mensch noch ganz im Gleichgewicht, so droht er gleich nach dem
Stindenfall in eines der von den Tieren vertretenen Extreme abzurutschen.
Diese Lesart wird tiblicherweise auf Dachs, Wisent und Lowe im vorliegenden
Bild {ibertragen, wobei dem Liebespaar bereits das vierte, sanguinische
Temperament zufiele (vgl. Panofsky 1977: 192; Appuhn 1985: 89; Schoch/
Mende/Scherbaum 2002: 288).

Doch der zentral positionierte Lowe ist zugleich ein stark aufgeladenes
Symboltier, das durch die konkrete Einbindung in den Bildtext (im Dunkel
lauernd, fixierend) akzentuiert wird (vgl. Vetter 1966: 153; Schoen 2001: 52).
Denken wir an Psalm 17,12, wo die Bitte um gottlichen Schutz gegen die Feinde
mit dem Bild des lauernden Lowen verbunden wird: ,Wo wir auch gehen, da
umgeben sie uns; ihre Augen richten sie darauf, dass sie uns zu Boden stiirzen,
gleichwie ein Lowe, der nach Raub giert, wie ein junger Lowe, der im Versteck
sitzt.” Der Lowe als religioses Symbol steht im Mittelalter bekanntlich meist fiir
Christus oder aber den Teufel, wofiir jeweils verschiedene Bibelstellen Pate
stehen, z.B. der ,Lowe aus dem Stamm Juda” (Offb 5,5) oder 1 Petr 5,8: ,,Seid
niichtern und wacht; denn euer Widersacher, der Teufel, geht umher wie ein
briillender Lowe und sucht, wen er verschlinge” (vgl. Beigbeder 1998: 241-288;
Dittrich 2004: 291f.).

Sollte man den Lowen eine Metapher nennen? Mit allen kognitiven Ansitzen
der Metaphertheorie liefle sich zundchst festhalten, dass eine metaphorische
Kopplung zwei Teile hat, also den Lowen und den Menschen oder das Wesen,
auf den er unter einem oder mehreren Aspekten zu beziehen ist. Nun scheint es
mir nicht entscheidend, ob dieser Zielbereich, wie bei Judas Makkab&us, im Bild
prasent ist oder auf anderem Wege ins Denken miteinfliefst. Miissten wir
deshalb dieses ,Stehen-fiir” als Metapher bezeichnen und dem Symbolbegriff
vorziehen, nur, wie von Gombrich vorgebracht (1978a, 34£.), weil es diametral
verschiedene Beziige geben kann? Die Spezifizierung der Bedeutung auf eine
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glltige Referenz von mehreren moglichen scheint mir nicht der entscheidende
Punkt fiir die Anwendung eines Metapherbegriffs. Wir konnten durchaus von
einem Symbol z.B. fiir den Teufel sprechen, auch wenn es sich in anderen Féllen
anders verhilt. Doch auf die Art des Verhéltnisses zum Bezeichneten und die
implizierten Projektionen scharf zu stellen, wie es die Metaphertheorie erlaubt,
fithrt von der Annahme einer festen (wenn auch polyvalenten) kulturellen
Vokabel unmittelbar in die konkrete Einbettung in einen Bildtext hinein. Mit
Blick auf das Standardbeispiel: Nicht die Substitution, also dass statt ,, Achill”
(oder, wenn der Zielbereich auch genannt wird: statt ,mutig” etc.) ,Lowe”
gesagt wiirde, macht die Metapher fiir uns interessant, sondern dass bestimmte
Eigenschaften des Lowen und mit ihm verbundene Einstellungen dem Krieger

zugesprochen werden.

Die Auswahl dieser Eigenschaften im Falle des Bildes wird von der spezifischen
Inszenierung des Tiers und dem Kotext mitbestimmt, indem das Belauern der
Stindigenden deutlich hervorgehoben wird. Der Teufel wird gleich nach dem
Stindenfall Zugriff auf das Paar nehmen (vgl. Vetter 1966: 153) und mit diesem
und seinen neuen Defekten - darunter die seit Augustinus als Folge des
Stindenfalls hervorgehobene unkontrollierte Sexualitdt - auch auf die zeit-
genossischen Nachkommen und Trager der Erbsiinde. Deutlich mehr als die
Bezeichnung des Teufels durch ein Tier ist hier fiir den Bildsinn relevant, dass
dessen Einfluss auf den Menschen mittels eines in Phasen ablaufenden Raub-
tierangriffs konzeptualisiert wird. Die Implikationen des Verborgenseins und
bei sich bietender Gelegenheit bzw. argloser Anndherung fatal Zupackens
mogen angesichts des bekannten Geschehens im Paradies nur einige Kausal-
zusammenhdnge in Erinnerung rufen - fiir die aktuelle Bedrohung, die im
vermeintlich harmlosen Akt der Bildlektiire liegt, leisten sie jedoch
Entscheidendes.

Es scheint mir angesichts all dessen nicht zielfiihrend zu sagen, der Lowe sei
eine Metapher. Besser: an ihm hdngen, in ihm kreuzen sich verschiedene
metaphorische Operationen. Besonders das Belauern beschreibt einen
signifikanten Moment in einer kausal verkniipften Prozessabfolge, die als
Ganze mit aufgerufen wird. Der eigene Blick, insbesondere auf die nackte Eva
im Bild, spiegelt sich im versteckten, lauernden Blick des Lowen. Es ist mehr als
nur ein Ertapptwerden, macht man sich doch mit stindigen Blicken selbst zur
Beute des Seelenrdubers. Dieser hinzutretende aktuelle Bezug ’gefdhrlicher
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Verfithrung’ auf die Bildbetrachtung selbst ist ein Bildkonzept, dass dann vor
allem Diirers Schiiler Hans Baldung vielfach ausgebeutet hat (vgl. z.B. Koerner
1993: 292-316).

»,Wie der Lowe auf den Raub, so lauert die Stinde auf die, die Unrecht tun (Sir
27,10).” Dieser Satz driickt ziemlich genau das aus, was sich im Paradies
vollzogen hat und beim falschen Blick auf die sinnliche Szene wieder vollziehen
kann. Reprdsentiert der Lowe also auch konkret die Stinde? Hier sieht man, wie
ein Tier im Bild, das keinerlei Modifikation im Sinne Burgkmairs aufweist,
alleine aufgrund seines konventionellen Symbolstatus und aufgrund einer
bestimmten historischen Erwartungshaltung an eine religiose Szene, recht
wortlich bestimmte biblische Metaphern aufrufen kann. Zugleich fordert es
aufgrund seiner sehr spezifischen Tatigkeit deren Auslegung und bietet sich auf
diesem Wege verschiedenen, eng benachbarten Begriffen als Représentation an,
die dann in der Bildlektiire durchaus kohdrent verbunden werden konnen:
denn nattirlich ‘lauern’ sowohl die Stinde als auch der Teufel. Beide gehoren
theologisch eng zusammen, weshalb sie mit einem Element im Bild als Komplex

aufgerufen werden konnen.

Obwohl durch dunkles Versteck und Belauern die negativen Lesarten stark
privilegiert scheinen, konnte man diskutieren, ob nicht auch ein Verstandnis als
Christus zumindest denkbar war. Der Lowe war seit Thomas von Aquin das
klassische Beispiel fiir ein doppelt codiertes Symbol im Sinne jener mittel-
alterlichen Zeichentheorie, die bei der Auslegung von Naturdingen nach ihren
Eigenschaften (proprietates) sowohl Lesarten in bonam und in malam partem
vorsah (vgl. Ohly 1977: 9f.). Man mtisste, wenn man die Option eines bewusst
tiberdeterminierten Symbols diskutiert, konsequenterweise priifen, ob die
Metaphoriken des Schattens/Verstecks und des Belauerns an ein Christus-
symbol anschliefSbar waren. Hier trdte nun jene Schattenmetaphorik (umbra -
imago, vgl. Ohly 1988: 23 und 32) in den Blick, wie sie das Geschichtsverstandnis
der theologischen Typologie mit ihren Ankiindigungs- und Erfiillungs-
strukturen ausgebildet hat, um das zu einem bestimmten Zeitpunkt noch
unvollkommen sich abzeichnende, "dunkle” Vorausweisen auf einen spiteren
Zustand zu konzeptualisieren. Zumindest aufmerksam die stindigenden
Menschen beobachten konnte Christus, zugleich Richter und Erloser, ebenfalls
(thematisch wird dies z.B. in der Tischplatte mit den sieben Todstinden von
Hieronymus Bosch, vgl. Schiissler 1993). Das Konzept des Lauerns miisste
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jedoch im Verstandnis des Bildes abgedeckt und durch blofies "Hervorkommen’
ersetzt werden. Da Hinweise auf die Erlosung durch den ‘neuen Adam’
Christus theologisch und hinsichtlich der ikonographischen Tradition zum
Sujet des Stindenfalls dazugehoren, wére diese Diskussion nicht ohne Substanz.
Hier und jetzt ist jedoch nur wichtig, welche essenzielle Rolle fiir ein addquates
Verstandnis des Bildes und fiir eine methodisch gesttitzte Ertrterung von
Plausibilititen Metaphern spielen.

Vergessen wir nicht die beiden anderen Tiere und die These mit den
Temperamenten bzw. Defekten im Sdftehaushalt, die bestimmte Tiere
reprasentieren. Ich wiirde dafiir pladieren, dass Diirer auch diese Lesart, die ja
fiir seinen Kupferstich zum selben Thema allgemein als giiltig erachtet wird,
einkalkuliert hat. Der cholerische Lowe ist gerade aus dem Dunkel
aufgetaucht/hervorgekommen (vgl. Gramaccini 2002: 44), der phlegmatische
Dachs gerade "ins Bild getreten’. Beide Defekte und damit verbundenen Stinden
werden {iiber diese Metaphoriken der Bewegung als just im Moment sich
anbahnende markiert. Man konnte angesichts dessen tiberlegen, inwieweit
diese Form der korpernahen Konzeptualisierung per se ein erhohtes Verstand-
nis fiir das Wesen jener Siindenemergenz und ihrer Kausalitidten schafft -
schliefSlich nutzt auch die Bibel diese Metapher nicht ohne Grund - und
inwieweit sie den Herausforderungen einer bildlichen Darstellung geschuldet
ist. Zwischen den Notwendigkeiten verstdndlicher Darstellung und dem
kiinstlerischen Anspruch, einen Sachverhalt pragnant zu konzeptualisieren,
sind prinzipiell verschiedenste, graduell abstufbare Verhiltnisse denkbar, bei
denen die Konventionalitdt bestimmter sprachlicher Metaphern eine wichtige

Rolle spielt.

Der Lowe selbst reprdsentiert das Cholerische {ibrigens nicht auf einer
metaphorischen, sondern metonymischen Basis, als exemplarischer Vertreter.
Ist der Stindenfall vollzogen, kann er jedoch in dieser Funktion in eine
metaphorische Beziehung zum betroffenen Menschen eintreten. "Lowisch” in
diesem Sinne ist z.B. bereits der Sohn Kain, der im Zorn seinen Bruder erschlégt.
Die metonymisch generierten Symboltiere des Séafteungleichgewichts sind also,
wenn man so will, antizipierende Metaphern fiir die Zustdande nach dem sich
gerade vollziehenden Stindenfall. Allerdings bleiben metaphorische Kopplun-
gen wie diese zwischen cholerischem Mensch und Lowe hinsichtlich etwaiger
zu projizierender Implikationen diinn, sie &hneln mehr Etiketten, die tiber das
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Tiersymbol zugesprochen werden. Man brauchte keine Metaphertheorie dafiir,
weshalb auch die Rede von der Metapher nicht unbedingt notwendig erscheint.
Wie erwdhnt, wire nichts gewonnen, Elemente im Bild selbstzweckhaft einer
Kategorie zuzuordnen, vielmehr geht es fiir die kunsthistorische Praxis immer
darum, Bedeutungsdynamiken differenzierter denken und beschreiben zu
konnen. In diesem Sinne tridgt jedoch die Fiille der potentiellen Metapher-Tiere
als Ganze dazu bei, die ebenfalls seit Augustinus bekannte Metaphorik von der
Tierwerdung des Menschen nach dem Siindenfall aufzurufen. Der einzelne,
spezifisch gegebene Lowe ist also auch potenziell Teil eines umfassenderen
(Gattungs-)Begriffs, der als solcher projiziert werden kann. Diese Kopplung hat
wiederum deutlich mehr konzeptualisierende (und emotive!) Kraft. Manche
Bilder zielen auf einen ganz bestimmten Begriff, manche generischer auf eine
‘Gattung’, manche geben sich mit der Evokation einer allgemeinen Verkniip-
fung zweier Domdnen zufrieden, bei der es auf eine konkrete "Formulierung’

nicht ankommt.

Man konnte nun den Rest dieses Aufsatzes damit verbringen, derartige
theoretisch-methodische Implikationen dieses Beispiels aufzurollen. Doch
wichtig sind an dieser Stelle vor allem zwei Einsichten: 1. Wie wenig gewonnen
wire, wenn man den Lowen, weil er isoliert und auf der Inhaltsebene auftritt,
nur als ,Symbol fiir X“ bezeichnen wiirde, wie es so oft geschieht, und dabei
die Hinweise des Bildtextes fuir bekannte, verkntipfte Metaphoriken und vor
allem fiir eine Auswahl der konkret zu projizierenden Eigenschaften ignorieren
wiirde. 2. Wie wichtig es ist, verschiedene Bedeutungszusammenhinge nicht
nur begrifflich scheiden, sondern auch differenziert beschreiben zu kénnen,
gerade wenn alles sich auf dasselbe Element im Bild bezieht und mehrere
Alternativen bestehen, eventuell sogar als gleichberechtigte (oder konvergie-
rende) Lesarten vorgesehen sind. Metaphertheorie mit ihren Modellen von
Projektionsvorgangen und Verstehensprozessen kann hier von Nutzen sein, um
die kiinstlerische Arbeit an der Bedeutung, an der Steuerung des bild-
erschliefenden Denkens, addquat zu erfassen. Nicht zuletzt fungieren
Metaphoriken auch als Scharnier zu weiteren Verstindnisebenen, in diesem
Fall das Verhiltnis von Bildbetrachter und weiblichem Akt betreffend. Mit all
diesen hinzugewonnenen Optionen ist aber keineswegs ausgeschlossen, den

Lowen - wie geschehen - als Symbol anzusprechen. Dazu spiter mehr.
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Das letzte Beispiel (Abb. 4) entstammt nicht der religiosen Sphére, sondern dem
typisch frithneuzeitlichen Feld moralischer Kritik und Erbauung.

Abb. 4: Monogrammist AC, Totentanz, Kupferstich, 1562, New York, Metropolitan Museum
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Es soll weiter die mogliche Komplexitit von Metaphorik im figurativen
(Kunst-)Bild und die Vielfalt der Darstellungs-Spielarten skizzieren helfen. Der
Tod ndhert sich in einem von sieben Totentanz-Kupferstichen des
niederldndischen Monogrammisten/Verlegers AC (vgl. dazu Matile 2000: 186)
einem Paar. Neben Physiognomie und Kleidung ist es der Hund, tiber den
Aussagen zum Wesen des Patriziers getroffen werden konnen. Der Hund
gehort einer bereits im 16. Jahrhundert beliebten Rasse, dem ‘Lowchen” bzw.
‘Petit Chien Lion” an, die auch Diirer gelegentlich ins Bild gesetzt hat. Diese
Hunde wurden auch damals schon offenbar mit Vorliebe so geschoren, dass sie
an einen Lowen erinnerten. Welch grofiartiger Spender von Eigenschaften fiir
den Zielbereich seines Herrchens: ein kleiner Kliffer, der den Lowen spielt.
Faszinierenderweise offenbart der Hund Gestaltmerkmale nicht nur eines
Lowen, sondern auch seines Herrchens selbst, der dadurch reziprok als
(gewollt) ‘lowenhaft’ akzentuiert wird. Uber den Hund als (gleichsam
alltagslogisch motiviertes) Abbild seines Herrn - man beachte die génzlich
humanoide Nase - trifft den Patrizier das Verdikt des Mehr-Schein-als-Sein,
einschliefdlich der Lacherlichkeit, die dem ‘Lowchen’ eignet. Die Metapher liegt
nicht letztlich darin, dass der Hund aussieht wie sein Herrchen oder umgekehrt,
auch wenn das eine Rolle spielt. Sie ldsst sich auch nicht einfach damit
paraphrasieren, diesen einen Hund oder auch nur einen Kliffer zu nennen, auch
wenn es in die richtige Richtung weist. Sie ist viel reicher und spezifischer.
Besonders bedenkenswert ist hier das mehrfache Hin- und Her der Beziige bzw.
Projektionsrichtungen bis zur letztlichen metaphorischen Aussage sowie die an
Burgkmair erinnernde anschauliche Hybriditidt des Hiindchens, die jedoch tiber
eine blof3 bildlich umgesetzte Verschmelzung der zwei typischerweise
beteiligten Domdnen/Begriffe Mensch und Léwe hinausfiihrt. Auch in einem
Fall wie diesem ist sicher prinzipiell zu diskutieren, wo im Spektrum der
Ahnlichkeiten zwischen Mensch und zugehorigem Tier Metaphorik beginnt.
Uber die Besonderheit des Lowchens als geeigneter Ursprungsbereich fiir einen
zur Ridikilisierung auch passenden Gesamtzusammenhang ldsst sich mit
guten Griinden daftir argumentieren, besser als mit der blofien, anschaulichen
Hybriditat des Hundegesichts.
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4. Zwei hermeneutische Prozesse

Mangelnde Differenzierbarkeit zwischen Vergleich und Metapher ist nicht die
einzige medienspezifische Herausforderung: Was beim sprachlichen Standard-
beispiel so einfach funktioniert, die Identifikation der beteiligten Elemente
sowie danach die Auswahl der vom Lowen auf Achill zu tibertragenen Aspekte,
stellt sich in Bildern oft anders dar, sie erfordern mehr Verstehensarbeit und
schaffen mehr Grauzonen. “‘Mehr Verstehensarbeit” erfolgt meines Erachtens in
zwei miteinander verkntipften Prozessen, die man zum besseren Verstindnis
jedoch zunichst auseinanderhalten sollte. Erst muss man etwaige Irritations-
momente und offenkundige gestalterische Entscheidungen, etwa im
Zusammenhang mit etablierten Symbolen oder sonstwie 'unter Verdacht
stehenden’ Bildelementen nachvollziehen und mit dem Bildthema vorldufig
abgleichen, um so zu einer begrifflich basierten metaphorischen Operation nach
der Art Judas Makkabius ist ein Lowe zu kommen, die dann in einem zweiten
Schritt durchgespielt wird - unabhdngig davon, wie aufwéandig sich dies bei
verschiedenen Metaphertypen de facto im Gehirn vollzieht (im Groben zeigt
sich diese prinzipielle Unterteilung auch bei Sorm/Steen 2013). Wichtig ist an
dieser Stelle nur: Jener zweite Prozess ist potentiell bildunabhéngig, er ent-
spricht, wo nicht sprachlich vollig vorgebahnt, dem Verstehen einer neuen oder

in neuer Weise angewendeten sprachlichen Metapher.

Allerdings ist wie bei jeder Metapher der Kontext sinnentscheidend, und der
wiederum wird in aller Regel mafigeblich vom restlichen Bild, dem Kotext,
bestimmt. Deshalb spielt das konkrete Bild auch in diesen zweiten, potentiell
rein auf Begriffen oder Konzepten basierenden Prozess hinein, denken wir an
das konkrete 'Lauern’ des Lowen. Umgekehrt wird der erste Prozess, der
mogliche Bestandteile einer angelegten metaphorischen Kopplung zutage
fordert, oft nicht ohne Metaphernvorkenntnisse zum Ziel gelangen bzw. auch
Vermutungen produzieren, die durch den zweiten Prozess falsifiziert werden -
wenn ndmlich keine sinnvolle metaphorische Projektion von vermeintlich
aufgerufenen Begriffen moglich ist. Es entsteht dabei also eine Form des
hermeneutischen Zirkels: Die Vermutung, dass eine bestimmte metaphorische
Kopplung eine Rolle spielen konnte und die konkrete Analyse des Bildes fiihren
in einen mehr oder minder aufwéandigen Prozess gegenseitiger Anpassung.

Selbstverstindlich kann der zweite Prozess in vielen Fillen sehr kurz sein, wenn
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ndmlich eine etablierte sprachliche Metapher wiedererkannt oder eine altbe-
kannte Konzeptualisierung aufgerufen werden. Doch in nicht wenigen Fillen
fihrt die Eingliederung einer Metapher, und sei sie noch so bekannt, in den
konkreten Gesamtkomplex der Bildbedeutung dazu, dass das Verstandnis und
die versuchte endgiiltige Zuspitzung der Metapher (man denke an die Pranke-
oder-Lowe-Entscheidung) selbst bei bekannten Metaphoriken einen gewissen
hermeneutischen Aufwand erfordern.

Dessen ungeachtet muss das Instrumentarium nattirlich auch mit einfachen,
weitgehend implikationslosen Begriffszuschreibungen oder solchen basalen
Metaphoriken umgehen konnen, die nahe an pragende Bild-Schemata im Sinne
der CMT heranfithren und tiber oben/unten, grofi/klein, hell/dunkel etc. die
Grenze zwischen genuin bildnerischen Gestaltungen und gedanklicher
Konzeptualisierung eines Sachverhalts nahezu zum Verschwinden bringen.
Personlich tendiere ich dazu, fiir solche Grenzfdlle, in denen Konzeptua-
lisierungsleistung und notwendig aspektualisierte Darstellungsweise fast
untrennbar eng zusammentreten, seltener einen Metapherbegriff und damit
Metaphertheorie in Anschlag zu bringen als in hermeneutisch eher fordernden
Fallen mit reichen Projektionsmoglichkeiten. Es diirfte sich dennoch gelegent-
lich lohnen, wenn man an die zahlreichen Einsichten der CMT zur kulturellen
Wirkmacht “unauffilliger’ Metaphern denkt (vgl. z.B. Forceville/Renckens
2013). Ernst Gombrich sprach in seinem Aufsatz zur Wirkung von Karikaturen
diesbeziiglich von universellen oder auch physiognomischen Metaphern, auf

die Menschen unbewusst mit Uberzeugung reagierten:

Denn die Zusammengehorigkeit gewisser duflerer Eindriicke mit
inneren FEigenschaften und Gefiihlshaltungen ist uns allen so
selbstverstandlich, dafs wir uns ihres metaphorischen oder symbo-
lischen Charakters kaum bewufst sind (Gombrich 1978b: 242).
Da es diverse Fille gibt, in denen der zweite Teil einer metaphorischen Konstel-
lation in absentia verbleibt, gerade wenn Symbole ins Bild gesetzt werden,
gehort zum ersten Prozess, der aus der fortgeschrittenen Bildanschauung bzw.
der Rekonstruktion einer fiir die Vormoderne typischen , visuellen Argumen-
tation” (Biittner 1994, vgl. auch Warncke 1987) eine bestimmte metaphorische
Projektion herausprépariert, auch die Entscheidung, ob angesichts eines
Elements im Bild tiberhaupt ein metaphorischer Bezug vorliegt, und wenn ja,
welches die zweite Domédne/der zweite Begriff etc. sein konnte. Diesbeziiglich
scheint es mir alles andere als produktiv, die Grenze zwischen Symbol und
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Metapher so zu ziehen, dass es sich um gegenseitig ausschliefSliche Begriffe
handelt, in dem Sinne Biatschmanns etwa, dass ein Ding oder ein Tier mit einer
zusdtzlichen Bedeutung auf der Gegenstandsebene des Bildes ein Symbol wiére,
aber keine Metapher (so auch Wagner 1999: 13, der allerdings auf Remeta-
phorisierungen aufmerksam macht, z.B. 167). Dies geht meines Erachtens an der
Beschaffenheit von Symbolen vorbei, die entweder durch Isolierung aus einem
Sachzusammenhang, also einer im weitesten Sinne metonymischen Operation,
oder aber aus einer dezidiert metaphorischen Operation der Analogiestiftung
entstanden sind (vgl. Kurz 1993: 80-84).

Ein Symbol kann aber nicht nur eine verfestigte Metapher sein, es vermag, wie
an Diurers Lowen beobachtet, vor allem durch seine Einbindung in einen
komplexeren Bildtext auf sehr spezifische Weise metaphorisch zu funktionieren
(vgl. auch Danto 1996). Ich personlich spreche von einem Symbol in
prinzipieller Ubereinstimmung mit den Gepflogenheiten meines Faches dann,
wenn ich eine Aussage zu einem Représentationsverhiltnis treffen mochte: Ein
Symbol wére entsprechend ein ,sinnliches Zeichen fiir Ideen, Vorstellungen
oder Begriffe, die [oft] sonst nicht sichtbar fassbar sind” (Biittner/Gottdang
2006: 128). Es handelt sich dabei (meist) um ,konkrete Gegenstinde und
Handlungen, die in der realen Welt wie in der fiktiven Welt des Kunstwerks auf
etwas anderes verweisen” (ebd., 143). Ein Symbol in diesem Sinne erlangt
Geltung durch Konvention. (Nattirlich ist man gelegentlich gezwungen, auch
andere Symbolbegriffe zu verwenden, etwa semiotische oder kulturwissen-
schaftliche, Stichwort: ‘Symbolsystem’.) Wenn ich nun die fiir einen Bildtext
konkrete Akzentuierung von Eigenschaften z.B. eines gezeigten Tiers, die
Notwendigkeit einer Projektion mit ihren spezifischen Hervorhebungen und
Abdeckungen im Zielbereich und die Art und Weise reflektieren mochte, wie
das Bild diesen Prozess anregt und steuert, so scheint es mir nicht mehr
sinnvoll, auf der Symbol-Ebene stehen zu bleiben. Hier geht es um die
Hermeneutik der Metapher, fur die produktive Modelle seitens der
Metaphertheorie vorliegen. Dazu muss ich aber die Moglichkeit haben,
anzuerkennen, dass ein Symbol eine Metapher beinhalten oder akut in eine
solche eingebunden sein kann (vgl. auch Huss 2019: 267-285, 424).

In einem vormodernen Bild bedeutet ein Lowe nicht X oder Y oder Z. Vielmehr
begegnen einem von Fall zu Fall originelle Fokussierungen, neue Assoziations-
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felder, und nicht selten auch neue Zusammenschliisse zu grofieren Bedeutungs-
strukturen bzw. kognitiven Netzwerken auf Basis des gesamten Bildes (oder
eines Bildsystems). Selbstverstdandlich besteht kein Bedarf, ein Symbol auf seine
metaphorische Genese zurtickzufithren und es als Metapher zu behandeln,
wenn man nicht dadurch wirklich etwas gewinnt. Wie in der Gedichtinter-
pretation in der Schule sollte es kein Selbstzweck sein, alle Metaphern in einem
Bildtext als solche zu kategorisieren. Der Gewinn besteht darin, sie erstens nicht
zu ubersehen und zweitens das gesamte Potential einer Bildbedeutung besser
rekonstruieren zu konnen, einschliefllich sich eroffnender Alternativen,
einschliefflich auch der Wirkungen sowie der Sinnoffnungen oder auch

Direktiven fiir das verstehende Denken.

5. Historische Funktionskontexte

Die im Sinne des skizzierten Zirkels beim Nachvollzug vermuteter metaphori-
scher Beziige investierte hermeneutische Energie ist nicht einfach ein
Reibungsverlust unsauberer Kommunikation. Vielmehr kann sie angesichts
eines Kunstbildes in einer Kultur vielfacher, neu ansetzender Bildlektiiren und
geistreicher Konversationen tiber Bildinhalte einen eigenen, gewichtigen Mehr-
wert darstellen. Zu Recht wird in einer aktuellen Einfithrung in die
frithneuzeitliche Ikonographie betont:

Dem Publikum kam gegentiber dem grundsitzlich als vieldeutig

angenommenen Werk eine bedeutungsschaffende Funktion zu [...].

[...] Der konstitutive, beinahe spielerische Eigenanteil der frithneu-

zeitlichen Betrachter an der Sinnproduktion der Bilder beforderte die

Entwicklung einer spezifisch europdischen Kultur diskursiven

Bildverstehens (Biittner 2014: 9).
Mit der Rekonstruktion von Metaphern im Bild ldsst sich nicht zuletzt ein oft
vernachldssigtes Wirkungsfeld der Kiinstler konturieren: Neben tiberzeugen-
den, schonen, vielfdltigen, wirksamen Reprdsentationen waren diese auch
gehalten, sich wie die Dichter als Former eines bekannten Stoffs, als Meister der
Konzeptualisierung von Sachverhalten zu beweisen. Dies gilt umso mehr, als
mit dieser Form ingenitser Inventio (vgl. Alberti/Batschmann/Gianfreda 2002:
151-153) auch wesentliche funktionale Leistungen erbracht werden konnten.

Mit historischen Kategorien kann man zusammenfassend sagen, dass die Rolle
von Metaphorik im Bild im Spéatmittelalter und in der Frithen Neuzeit im
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Rahmen eines je spezifischen Mischungsverhdltnisses aus zwei Funktions-
prinzipien begegnet: Bilder wollen belehren (prodesse) bzw. zur ethisch-morali-
schen (vgl. Schneider 2016) oder religiosen Reflexion fithren und sie wollen
erfreuen (delectare), zur genussvollen vertieften Betrachtung anregen (vgl.
Biuttner 2014: 8). Die beiden 16wischen Schergen in Abb. 2 zielen darauf ab, die
im Spatmittelalter so zentrale Erinnerung von mit der Passion Christi verbun-
denen Ereignissen und ihren theologischen Verkniipfungen zu stimulieren: Die
Metaphorik wirkt also aktiv an einer frommen Erbauung mit. Ahnliches gilt fiir
Diirers Lowe, der mit dem ‘Lowchen” des Meisters A.C. zusdtzlich den Impetus
moralischer Ermahnung teilt. Vergniigen an der Komplexitét einer Bildfindung
und damit verbundener Anlass zu geistreichem Gesprach einerseits sowie
Aktivierung von Vorwissen andererseits sind, einmal unter dem Vorzeichen
des Erfreuens, einmal unter dem des Belehrens, beides Horizonte, vor denen
eine Verkomplizierung und Dehnung des Bildverstehens durch involvierte
Metaphorik gewtinscht sein kann. Viele Optionen priifen zu miissen, ja sogar
mehrere sinnvolle Ergebnisse zu erhalten, sind in beiden Zusammenhangen
positive Effekte. Angesichts dessen {iberrascht die Uberzeugung, mit der von
Spezialisten historischer Semantik wie Friedrich Ohly oder Ernst Gombrich
(Ohly 1977: 9f.; Gombrich 1986a: 28) der jeweils unterstrichenen Vielfalt
potentieller Bedeutungen eines jeden Dings die letztliche Einsinnigkeit des
jeweiligen Werkzusammenhangs entgegengehalten wird. Sicher, im Prinzip
zeigt auch das bisher Entwickelte, dass die nicht selten begegnende Praxis, ein
isoliert betrachtetes symbolisches Element auf Grundlage von Handbtichern als
dieses oder jenes oder auch jenes bedeutend abzuhandeln, als zu kurz gegriffen
entlarvt werden kann durch ernsthaftes Nachverfolgen der konkreten
Einbindung und insbesondere der vom Kiinstler vorgenommenen Spezifika-
tionen, die auf bestimmte metaphorische Kopplungen und bestimmte Eigen-
schaftsprojektionen abzielen. Aber es ist doch eher der Wunsch des heutigen
(zumindest pra-poststrukturalistischen) Interpreten, dass Texte oder Bilder sich
am Ende eines Interpretationsvorgangs stets zu einer einzigen kohdrenten
Botschaft verdichten. Weshalb hétte man dies vor dem skizzierten historischen
Hintergrund als Kiinstler immer anstreben sollen? Bilder, deren Inhalte
semantisch in ein unverbundenes Stiickwerk zerfallen, mogen nicht so
befriedigt haben, wie solche, die es erlauben, Gedanken auf Basis vieler
Bildelemente stimmig weiterzuftihren. Aber sollte, falls es auf mehreren

Ebenen, in mehrere Richtungen in diesem Sinne produktiv bleibt, diese
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Leistung abgewertet worden sein? Insbesondere Metaphorik kann ein Bild auf
der Inhaltsebene zu einem lang anhaltenden Genuss bzw. einem infiniten

erbaulichen Parcours machen.

Demgegentiber finden sich aber selbstverstandlich - gerade im Sinne der Beleh-
rung - auch eine Vielzahl von Metaphern, die zur Kldrung und Prézisierung
von Sachverhalten beitragen, die dem Bild konkrete Begriffe, sogar Pradika-
tionen leihen und sich damit substanziell in tibergeordnete visuelle Argumenta-
tionen eingliedern (vgl. Warncke 1987: bes. 206). Man erwartete ,in der Regel
von Bildern Beredtheit und ein Sprechen in sichtbaren Worten” (Biittner 2014:
8). Nicht zuletzt dient die Arbeit mit Metaphern auch dazu, jene Schwachen
aufzufangen, die in der medienspezifischen Offenheit bildlicher Referenz
liegen.

6. Erginzende Beispiele: Metaphern und Metonymien zwischen
Konzeptualisierung und Darstellungsproblemen

Ich mochte abschliefsend an zwei frithneuzeitlichen Darstellungen von katastro-
phalen Ereignissen aus ‘wissenschaftlichen” Schriften fiir die Komplexitat
sensibilisieren, die ein Metaphergebrauch auch in solchen Bildern aufweist, die
auf eine klare Mitteilung zielen. Diese Komplexitit resultiert aus der erwdhnten
engen Verbindung insbesondere von metonymischen und metaphorischen
Operationen, die mit der doppelten Herausforderung des Kiinstlers im
Verhiltnis stehen: einen Sachverhalt nicht nur verstandlich zu zeigen, sondern
ihn auch nachdriicklich zu erldutern. Bereits die wirksame Darstellung von
Sachverhalten in einem zweidimensionalen Bild kann es erforderlich machen,
Metaphorik und besonders metonymische Operationen zielgerichtet einzu-
setzen. Dazu tritt dann die Option, die erkldrende Kraft einer Konzeptua-
lisierung bzw. der Zusprechung von Attributen oder Ubertragung von
Einstellungen einzusetzen. Auf das aus diesen zwei Motiven resultierende
mogliche Spektrum von Mischungen habe ich bereits oben hingewiesen. Es ist
sicher hilfreich, sich stets beide Anforderungen an einen Kiinstler bewusst zu
halten, um besser zu verstehen, welche Art von Metaphorik jeweils auftritt, wie
sehr sie mit bestimmten Artikulationen auf der Darstellungsebene verbunden
ist und welche Rolle dabei metonymische Verdichtungen oder Verschiebungen
spielen. Gerade durch die programmatische Trennung von Darstellungs-
verfahren und Metaphereinsatz in meinem Zugang sollte sich dies besser

94



Rimmele: Metaphorisches Denken im Bild

beschreiben lassen, denn Metonymien und Metaphern gehen nicht nur
komplexe Verbindungen ein, sie konnen auch potentiell an denselben

Elementen eines Bildes festzumachen sein.

Dazu nochmals ein kurzer Blick zurtick auf Diirers Stindenfall (Abb. 3): Diirer
hat - darin wohl einer Idee des Meisters E.S. folgend - in naturalisierender
Absicht die verbreitete Krone der Verfiihrungsschlange (ein metonymisches
Symbol, das vor allem dem Teufel zukommt, der in einem komplexen
Teilidentitdtsverhiltnis zur Schlange steht, vgl. dazu Erffa 1989: 171) in etwas
aus dem Tierreich Stammendes umgewandelt. Der anschauliche Hybrid einer
Schlange mit Pfauenkrone zielt auf eine gedankliche Ubertragung von
bestimmten Eigenschaften, insbesondere des Hochmuts (vgl. Dittrich 2004: 347-
360), vom Pfau auf die Paradiesschlange bzw. den Teufel. Der anonyme Meister
der Mansi-Magdalena (Abb. 5) gibt nun, sicher im vollen, augenzwinkernden
Bewusstsein der seit Diirers Kupferstich von 1504 etablierten ikonographischen
Verankerung, exakt eine solche Schlange dem jungen Herkulesknaben in die

wiirgende Hand.
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Abb. 5: Meister der Mansi-Magdalena, Judith und Herkules als Kind, Ol auf Holz, ca. 1530,
London, National Gallery, © The National Gallery, London. Bequeathed by Charles
Haslewood Shannon, 1937

Auf einer ersten Ebene muss dies so verstanden werden, dass es die Herkunft
des vom Herkulesknaben abgewehrten Tiers von Juno signifiziert, die ihn im
Kindbett toten lassen wollte (Jones 2011: 130). Junos Attribut ist der Pfau. Der
Hybridisierung liegt nun also kontextbedingt eine kontiguitdre, metonymische
Beziehung zugrunde. Raffinierterweise ertffnet sich so aber auch leichter die
Hintertiir, das Geschehen um Herkules, den seit dem Friithmittelalter schon
christianisierten Tugendhelden (vgl. Schmitt 1975: 66-83), allegorisch mit der
zweiten Person des Bildes zusammenzudenken, einer Judith (der exemplarisch
Demiitigen), die das abgeschlagene Haupt des Holofernes (Personifikation
insbesondere des Hochmuts und der Wollust) prasentiert (vgl. Taylor 1984: bes.
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103, 111-114). Die hybride Schlange wire demzufolge einer metonymischen
Bezugnahme auf Juno geschuldet und diente zugleich als Verweis auf das
Erlosungsgeschehen, das die Existenz jeder christlichen Seele rahmt und die
Nachahmung von Tugendhelden des Alten Testaments und des Mythos erst
erforderlich macht. Eingefaltet in diese Funktion als metonymisch generiertes
Symbol fiir den ganzen Stindenkomplex ist die urspriingliche Pfauenmetapher,
die nicht zuletzt Aussagen dartiber zuldsst, wogegen sich der christliche Kampf
um das eigene Seelenheil richten sollte, wenn man Herkules nacheifernd die
Stindenschlange wiirgen mochte: Insbesondere der eigene Hochmut ist dem-
nach zu bekdmpfen. Unabhédngig davon, dass auch dieses Bild damit nicht
erschopft ist (es gibt natiirlich zusitzlich sexuelle Dimensionen, vgl. Taylor
1984): Wie hilflos stiinde man diesem zentralen Komplex mit einer formalen
Definition visueller Metaphorik gegentiber!

Die Zerstorung von Sodom und Gomorrha ist eine der Urszenen einer
(nattirlich von Gott herbeigefiihrten) Naturkatastrophe. Die Werkstatt von

Michael Wolgemut hat sie fiir das Nirnberger Grofiunternehmen einer
Weltchronik (erschienen 1493) dargestellt (Abb. 6), die heute unter dem Namen
des angestellten Kompilators Hartmann Schedel bekannt ist (vgl. Fiissel 1994).

Abb. 6: Michael Wolgemut und Werkstatt, Lot und seine Tochter verlassen das brennende
Sodom, Illustration der Schedel’schen Weltchronik, 1493, fol. 21r (Reproduktion nach
Faksimile Schedel 2001)
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Die Strafe kommt von links oben in der widernatiirlichen Doppelung von
Feuerstrahlen, -zungen und Brocken, die wie riesige Hagelkorner anmuten.
Neben Brinden an den Einschlagstellen der Strahlen ist es vor allem das
Umkippen von Tiirmen, das den katastrophischen Vorgang verdeutlicht. Sie
zerschellen nicht, sie stehen unhaltbar schrdg und rufen so einen kurzen
transitorischen Moment sich just vollziehender Zerstérung auf. Schon als reine
Richtungswerte - gegen die Stasis der idealen Senkrechten eines Turms -
suggerieren sie maximale Bewegtheit, setzen gegen die Ordnung die Unord-
nung, gegen die menschliche Hybris (nicht zuféllig versuchen sie in Babel einen
Turm bis zum Himmel zu bauen) die Macht gottlichen Eingreifens. Gerade
aufgrund der starken Richtungswerte der beiden parallel gekippten Tiirme fallt
die Erhaltung der Senkrechte des Zentralbaus hinter dem Tor (oder des
Torturms?) besonders auf, auch wenn er von Feuer umtost ist. Unter dem Tor
Sodoms habe Lot gewartet und die beiden Engel in sein Haus geladen, heift es
im beistehenden Text (vgl. Schedel 2001: fol. 21r). Wahrscheinlich also wurde
hier umgesetzt, dass die Stadt zwar ,, umbgekeret” wurde, das Haus Lots aber
weiter existieren durfte. Eine etablierte Metonymie fiir die Familie/ein
Geschlecht wiirde hier also kontrastiv dem signifikanten ‘Fall/Sturz’ - einem
Vorgang an der Grenze zur Metaphorizitit - gegentibergestellt. Darstellungs-
anforderungen werden nattirlich immer wieder im dankbaren Riickgriff auf
kulturell etablierte metonymische Konkretionen oder korpernahe Metapho-
riken bewdltigt.

Einer der Engel ,in Gestalt eines Jiinglings” den Lot vor dem ,Missbrauch”
durch die Sodomiter gerettet hat (ebd.), fithrt die engere Familie - die beiden
Schwiegersohne haben der Strafandrohung nicht geglaubt - aus der in
Vernichtung begriffenen Stadt, auf einem Weg, der kurz vor dem Bildrand nach
oben auf ein griines Gewdchs zufiihrt. ‘Fiihren’, "'Weg’ und auch der vorldufige
griine Zielpunkt partizipieren an einer bekannten Metaphorik gottlicher
Zuwendung bzw. Errettung der Seele (z.B. , fithret mich auf rechter StrafSe” und
,grine Aue” in Ps 23). Vielleicht stehen die beiden schmaleren Tiirme links und
rechts neben dem zentralen "Hauptturm’ auch stellvertretend fiir die beiden
neuen Familien der Tochter, die exemplarisch fiir die ganze Stadt voll
Gottesverdchter zugrunde gehen, so auch im Text unter dem Bild: ,und als Loth
dies [die drohende Strafe] den Minnern seiner Tochter verkiindete, da
verachteten sie es” (Schedel 2001: fol 21r, Ubersetzung M.R.). Basierend auf

einer metonymisch-symbolischen Basis griffen dann also mehrere rdumlich-
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abstrakte und alltagslogische Analogiestrukturen (Familien der Schwieger-
sohne verhalten sich zu Patriarchenfamilie wie flankierende, schmalere
turmgekronte Gebdudestrukturen zu zentraler Gebdudestruktur), die letztlich
an der bildlichen Umsetzung der gottlichen Erwdhlung mitwirken. Weil sie
zweifelten und spotteten, mussten die Schwiegersohne wie alle anderen
Sodomiter "fallen’.

Der griine Baum auf der Mittelachse der Darstellung, pointiert angeschlossen
an den Weg und damit womoglich die Herkunft des Engels markierend, trennt
als diagrammatische Markierung die beiden Bereiche der Zerstérung und
Errettung, wobei Lots Frau ersterem zufdllt. Mehr noch: sie ist als Sdule in Farbe
und Schraffur sehr deutlich den Tiirmen der Stadt angeglichen. Lots Frau “ist’,
so konnte man diese Darstellungsstrategie paraphrasieren wollen, "ein Turm’ -
diese Aussage wdre literal zundchst absurd und konnte so zu einem
metaphorischen Prozess der Widerspruchsauflosung fiihren. Ich halte es aber
nicht fur sinnvoll, in diesem Fall solch ein Metaphermodell an das Verfahren

und die vermutlich intendierten hermeneutischen Prozesse heranzutragen.

Zundchst einmal konnte man niedrigschwellig vermuten, dass die visuelle
Angleichung lediglich einen tatsdchlichen materiellen Wandel ausdriickt: sie
wird sozusagen als Strafe fiir ihr Umblicken zum selben Material wie die
Stadttiirme. Eine Verwandlung ist keine Metapher, kann aber, wie bereits
erwdhnt, von einem metaphorischen Koordinatensystem geleitet sein, denn
Gott straft stets gerecht, in sprechender Weise (vgl. z.B. Cassell 1984; Callon
2010). Zum besseren Verstandnis von Lots verwandelter Frau lohnt sich der
Blick auf eine Bibelstelle (Lk 17,26-32), die das historische Ereignis in einen
weiteren heilsgeschichtlichen Rahmen einspannt. Es geht um die Wiederkunft
Christi zum Gericht:

Und wie es geschah in den Tagen Noahs, so wird’s auch sein in den
Tagen des Menschensohns: Sie afien, sie tranken, sie heirateten, sie
lieSen sich heiraten bis zu dem Tag, an dem Noah in die Arche ging
und die Sintflut kam und brachte sie alle um. Ebenso, wie es geschah
in den Tagen Lots: Sie afSen, sie tranken, sie kauften, sie verkauften,
sie pflanzten, sie bauten; an dem Tage aber, als Lot aus Sodom ging,
da regnete es Feuer und Schwefel vom Himmel und brachte sie alle
um. Auf diese Weise wird’s auch gehen an dem Tage, wenn der
Menschensohn wird offenbar werden. Wer an jenem Tage auf dem
Dach ist und seinen Hausrat im Haus hat, der steige nicht hinunter,
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um ihn zu holen. Und ebenso, wer auf dem Feld ist, der wende sich

nicht um nach dem, was hinter ihm ist. Denkt an Lots Frau!
Schnell wird deutlich, dass wie so oft das Alte Testament unter den Vorzeichen
des Neuen zu verstehen ist - Sodom und Gomorrha ebenso wie die Sintflut sind
um 1493 eindeutig Préfigurationen, die vorausweisen und {ibersteigend
eingelost werden vom Weltgericht mit der endgiiltigen Vernichtung der
Stinder. Wie wir aus der kurzen Bibelstelle bereits lernen konnen - erst Recht
aus diversen exegetischen Abhandlungen (vgl. z.B. Fricke 2011: 46f.) - steht Lots
Frau fur diejenigen Stinder, die anhaften am Schlechten, die die Abkehr nicht
vollstandig vollziehen, nicht bereit sind fiir die Erlosung. Augustinus zwingt
sich sogar angesichts einer offenbar als notwendig unterstellten Metaphorizitat
von Gottes Strafen, das Salz auf seine Implikationen fiir die Gldaubigen zu
befragen: ,in Salz verwandelt, ist sie fiir die Glaubigen sozusagen eine Wiirze
geworden, die ihnen das einigermafSen schmackhaft machen soll, wodurch man
einem dhnlichen Schicksal vorbeugt” (ebd.: 46).

Vor diesem Hintergrund erweist sich die Angleichung der verwandelten Frau
an die Stadtmauern als am ehesten metonymisch gesteuertes Verfahren: Sie ist
eine exemplarische Stinderin und verwandelt sich zumindest im Bild realiter zu
einem Teil der Stinden-Stadt, die sie nicht aufgeben kann. Konsequenterweise
wird sie wie diese von der Vernichtung getroffen werden. Zusétzlich miisste
man {iberlegen, ob nicht zumindest im Moment des solcherart aufgeladenen
Umwendens bzw. Zuriickschauens auf die Stinde just an der diagrammatisch
aufgeladenen Scheidelinie der Bildmitte eine korpermetaphorische Beziehung
zu einem abstrakteren Sachverhalt aufgerufen ist. Vor allem aber zeigt sich hier,
dass sehr vieles durch genuin bildliche Mittel zum Ausdruck gebracht wird, die
weit tiber Metaphorik hinausreichen bzw. sich mit dieser untrennbar zu erhch-
ter Evidenzstiftung verbinden. Durch das bestrafte "Zurtickwenden’ verbleibt
Lots Frau selbstverschuldet auf der dem Untergang geweihten linken Halfte,
das Bild expliziert mit seinen kompositorischen Mitteln die Implikationen der
auf den ersten Blick vielleicht unangemessen harschen Bestrafung: Sie hat sich
nicht von der Stinde ab-, sondern sich ihr vielmehr wieder zugewendet. Die
traditionelle Aufladung des Geschehens nicht nur als historische Anekdote,
sondern als Vorausweis auf das Endgericht und als Mahnung fiir jeden
Glaubigen wird durch diesen Zusammenschluss von bildlichen Mitteln und
etablierten Metaphern bzw. den Riickgriff auf die Bild-Schemata (im Sinne der
CMT) des Weges und des Gleichgewichts optimiert. Es ist klar, dass man unter
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den Vorzeichen der Erlosung von den Siinden eine Wahl zu treffen hat
zwischen Annahme gottlicher Fiithrung auf dem rechten Weg, verstanden als
Lebensfithrung, oder endgtltiger Vernichtung, falls man (insbesondere nach
einer Warnung) noch der Stinde anhéngt.

Dass nicht nur der spiter im Buch gezeigte Untergang des jiidischen Tempels
(fol. 63v) starke Ahnlichkeit mit dem von Feuer umgebenen Zentralbau zeigt,
sondern prinzipiell Hollendarstellungen des Spatmittelalters auf den Topos der
brennenden Stadt mit zentralem Tor zurtickgreifen, fiigt sich in die Absichten
dieses Bildes, das - der Erwartungshaltung seiner Betrachter gemafs - mehr will,
als nur ein historisches Ereignis abzubilden. Selbst in einer Weltchronik geht es
um 1500 nicht allein darum, ein biblisches Geschehen zu illustrieren, sondern
seine Implikationen fiir die Heilsgeschichte und die einzelne Seele hervor-
zukehren.

Ahnlich wie in der Schedel’schen Weltchronik finden sich auch unzihlige
Stadtdarstellungen in Sebastian Miinsters Cosmographia, erstmals in Basel 1544
erschienen. Eine dieser Darstellungen weist im Kontrast zu den anderen eine
Besonderheit auf: Die Darstellung des verheerenden Basler Erdbebens von 1356
(Abb. 7) zeigt nicht nur die typischen Schriagwerte katastrophisch bewegter
Tiirme, sondern an verschiedenen Stellen auch Fenster und Tore bzw. Tiiren,

die sich zu erschrockenen und schreienden Gesichtern zusammenschliefsen.
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Abb. 7: Das grofse Erdbeben von Basel, Illustration aus Sebastian Miinsters Cosmographia,
Ausgabe Basel 1554, S. 341, Staats- und Stadtbibliothek Augsburg, 2 Gs 580

Genauer ist es hier so, dass an mehreren Stellen Teile von Ttirmen herabkippen,
was die im Text mehrfach beschriebene Gefahr evoziert, von Herabfallendem
erschlagen zu werden. Auch wird hier keine Stadt von Gott strafend "umge-
kehrt’, sondern blinde Naturkréfte schaffen eine Katastrophe, der in tragischer
Weise Menschenleben zum Opfer fallen. Diese sind nun, einen bootsfithrenden
Zeugen des Geschehens im Vordergrund ausgenommen, nicht zu sehen, dafiir
aber zeigt die ganze Stadt - eine klassische Metonymie fiir die in ihr zusammen-
geschlossenen Bewohner - menschliche Reaktionen. Nicht zuletzt die kippen-
den Teile scheinen zu erschrockenen Kopfen zu werden und vier oder sogar
fiinf Offnungen in der Stadtmauer schreien, zu Gesichtern vervollstandigt, den
Schreck und den Horror des Geschehens nach aufien heraus. Dank ihrer
mehrfachen Physiognomisierung kann die Stadt als Ganze schreien, grimassie-
ren, korperliche Reaktionen auf das Gesehene zeigen und damit die Betrach-
tenden auf einer basalen Ebene menschlichen Mitfiihlens, sozusagen tiber

Spiegelneurone, emotional involvieren.

Die synekdochische Spannung zwischen den vielen Opfern und der einen Stadlt,

als die man sie adressiert, driickt sich durchaus angemessen in diesem
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vielstimmigen Schreien eines zusammengeschlossenen Organismus an seiner
Membran aus. Der eher subtile physiognomische Effekt ist umso beachtens-
werter, als er in anderen Stadtdarstellungen der Cosmographia, die keine
Katastrophen zeigen, nicht auftritt, auch nicht bei der ’‘eigentlichen’
Stadtdarstellung zu Basel. Man darf also unterstellen, dass die qualifizierende
Darstellung der Katastrophe, welche ja immerhin die eigene Stadt des Autors
und des Verlegers betroffen hat, zu dieser Form der Intensivierung Anlass
geboten hat. Das bildliche Verfahren ist klar zu fassen, doch hinsichtlich der
Anwendung von metapher- bzw. metonymiespezifischen Erklarungsmodellen
lasst sich kaum schnell eine Entscheidung treffen. ‘Stadt fiir Einwohner” ist eine
im weiteren Sinne metonymische Operation, die eine vertiefte Darstellung des
katastrophischen Geschehens, aber auch eine Fokussierung im Sinne einer
"Weltbeschreibung’ (Cosmographia) erlaubt. Es geht in dem Buch um Stddte und
ihr Schicksal, nicht um einzelne Menschen. Einem abstrakten Konstrukt wie
einer Stadtgemeinschaft jedoch menschliche Ziige zu verleihen, wire nach
Lakoff/Johnson auch eine klassische konzeptuell-metaphorische Denkopera-
tion: die Personifikation ist fiir sie die Metapher, , die am offensichtlichsten
ontologischen Charakter” aufweist: ,Mit Hilfe dieser Metaphern kénnen wir
eine Fiille von Erfahrungen mit nichtpersonifizierten Entitdten begreifen, indem
wir diesen Erfahrungen menschliche Motivationen, Merkmale und T&tigkeiten
zugrunde legen.” (Lakoff/Johnson 2014: 44) Lassen wir die Frage offen, ob hier
das Leid der Menschen in der Stadt - darstellungstechnisch in der Stadt-
abbildung zusammengefasst - ausgedrtickt werden soll, oder ob tatsdchlich
dem Komplex ’Stadt’ Erlebnisse, Gefiihle, eventuell daraus resultierende
Handlungsabsichten und Befindlichkeiten zugesprochen werden sollen: Das
Beispiel kann zumindest andeuten, wie iiber die Frage ,(visuelle) Metapher
oder nicht?” hinaus die Beschiftigung mit den konzeptualisierenden
Dimensionen von Metapher- und Metonymiegebrauch eine ganze Menge
Beschreibungsparameter fiir involvierte Denkprozesse, Evidenzstiftungs-
dynamiken und nicht zuletzt Wirkungen und Funktionen an die Hand geben
kann. Gerade zum menschlichen Denken mittels konzeptueller Metaphern und
metonymischer Verkntipfungen sind tiber die Disziplinengrenzen hinweg
derartig viele wichtige Einsichten erarbeitet worden, dass es borniert wire, sich
als Fach mutwillig davon abzuschneiden, sei es aus Ignoranz oder aufgrund

eines inkommensurablen Begriffsgebrauchs.
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7. Methodische Herausforderungen

Die Offnung der Kunstgeschichte zu kognitiven Metaphertheorien muss keine
Einbahnstrafie, kein reines Importgeschéft sein: Unabhidngig davon, dass es
natiirlich Félle geben wird, in denen Projektionsvorgéange einen Ursprungs-
bereich nutzen, der ganz spezifisch bildlicher Natur ist, der ohne Umwege tiber
Begriffe in einem einzigen Bild(teil) existieren kann (vgl. Huss 2019: bes. 373~
389), lasst sich im Riickblick auf die bisherigen Ausfiihrungen leicht ein ganzes
Feld historisch und medial spezifischen Metaphergebrauchs ausmachen, fiir
dessen Erschlieffung die Kompetenzen der Kunstgeschichte unverzichtbar sind.
Zumindest eines sollten die vorangehenden Erlduterungen vermittelt haben:
Dass ein figuratives Bild mit seinen historisch spezifischen Mitteln, Normen
und Erwartungshaltungen - also den zugrundeliegenden Bildkonzepten (vgl.
Biittner 2014: 15-18) - eine ganz eigene Biosphire fiir das Gedeihen von
Metaphern jedweder Couleur darstellt.

Dies hat seine Griinde vor allem in der zusédtzlichen, vom metaphorischen
Denkprozess tendenziell zu trennenden Ebene bildlicher Darstellung, die
gleichwohl im Sinne des angesprochenen hermeneutischen Zirkels auf die
Details der Projektion Einfluss nimmt. Dabei kommt mehr zum Tragen als nur
ein spezifischer Kontext, wie es z.B. auch ein historisches Gedicht wire. Die
bildliche Oberfldche mit ihren eigenen Gesetzen und Traditionen ist wie eine
zusdtzliche Membran zu denken, durch die selbst begrifflich fundierte
Metaphern hindurch miissen und die in vielen Fillen deren Prominenz/
Evidenz, in zahlreichen Fillen deren Zuschnitt, also die konkret projizierten

Details, und in so einigen Fillen sicher auch deren Wirkung mitbestimmt.

Vielleicht verdeutlicht es die besonderen Anforderungen, die sich daraus
ergeben, wenn wir uns nochmals bewusst machen, an welchen Punkten jeweils
die konkrete Darstellungsweise in die Metaphorik hineinspielen kann: In
solchen Fillen, in denen eine Irritation auf das Vorliegen einer metaphorischen
Konstellation zwischen zwei Vorstellungsbereichen, Begriffen etc. aufmerksam
machen soll, gilt es, diese nicht zu tibersehen - auf Basis eines Wissens um die
Standards und die Spielrdaume einer historischen Darstellungspraxis. Hier liegt
erfahrungsgemdfs ein grofies Potential brach, weil es den Willen der
Interpretierenden erfordert, nicht nur das Kodifizierte, das in Reihen zu
Stellende, sondern gerade das Besondere, Einzigartige gleichberechtigt ins

Auge zu fassen. Es bedarf einer Offenheit gegentiber Irritationsmomenten und
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einmaligen Aussagen auf der Ebene der konkreten Darstellung, auch wenn
diese augenscheinlich mit den Mitteln altbekannter Ikonographie und im
Zusammenspiel mit konventionellen Symbolen getroffen werden. Eine weitere
Voraussetzung fiir eine gelingende Interpretation ist die Bereitschaft, Elemente
und vor allem Konstellationen von Elementen im Bild tiberhaupt auf potentielle
Metaphorizitdt zu priifen, d.h. die Anlage kognitiver Projektionen analog zu
den zahlreichen Metaphern im sprachlichen Diskurs fiir eine wahrscheinliche
Mitteilungsform zu halten. In diesem Zuge sind dann die jeweiligen
Spezifikationen, die im Bild hinsichtlich des Ursprungs-, vielleicht auch des
Zielbereichs getroffen wurden, als solche mit zu berticksichtigen. Schliefilich ist
es, neben der Etablierung der Bestandteile, dem Triggern des metaphorischen
Denkens und dessen einschriankender Steuerung auch noch moglich, die
mitzuprojizierenden Einstellungen, Affekte usw. mit bildlichen Mitteln zu

modulieren.

Verbildlichte Metaphern, selbst wenn es altbekannte sind, konnen anders,
unmittelbarer und {iiberzeugender wirken (vgl. Gombrich 1978b: 224), die
leidende Stadt diirfte ein Beispiel dafiir sein. Es stellt eine besondere
Herausforderung dar, sich auch nur ansatzweise der Art und Weise verge-
wissern zu wollen, wie die verschiedenen Metaphern einst wahrgenommen
wurden. Doch hinsichtlich ihrer Funktionen und ihres Wertes im Bildtext
lohnen sich Spekulationen, es sollten zumindest offenkundige Unterschiede
herausgearbeitet werden. Nehmen wir die Lowenrtiistung als Beispiel: Anders
als eine tierische Fratze und eine damit verbundene ddmonische Anmutung der
Folterer Christi verbleiben die Mensch-Lowe-Kopplung qua Riistungssttick
sowie ein Tiermaul-Visier als Verweise auf die wilden Tiere und aufgesperrten
Rachen des Psalmtextes auf einer indirekten Ebene. Damit ist etwas anderes
beobachtet als die bereits festgestellte starke Verpflichtung auf ein Wahr-
scheinlichkeitsgebot auf Ebene der konkreten Bildfindung. Waihrend die
Lowenmetaphorik im Sinne einer Absurditdt, eines Bruchs des gezeigten
Geschehensvorgangs nicht hervorsticht, bleibt sie doch andererseits kaum
leitend fiir die Konzeptualisierung der Szene, etwa fiir die Gefiihle, die wir den
Folterern entgegenbringen. Marrow (1979: 194-203) hat darauf hingewiesen,
dass sich zahlreiche Metaphern des Bibeltexts im Spatmittelalter so weit in
geglaubte Folterepisoden aufgelost hatten, dass ihre Herkunft aus dem Alten
Testament nicht mehr zu bemerken war und auch keine Rolle mehr spielte. Die
Lowenrtiistung ist ein anderer Fall: Wer sie als Symptom einer metaphorischen
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Kopplung erkennt, tut dies sehr bewusst im Rekurs auf die Psalmen. Man kann
daraus Informationen tiber den Status der Personen in der Heilsgeschichte
ziehen, eventuell auch eine qualifizierende Aussage zum Judaskuss ableiten,
doch all das geschieht in bewusstem und sozusagen "kiihlem” Rekurs auf den
Komplex (real-)prophetisch vernetzter Bibeltexte. Das "versteckte’ Bildph&no-
men aktiviert die Erinnerung, belegt die Vorsehung Gottes, macht eine Aussage
zur heilsgeschichtlichen Notwendigkeit von Christi Opfer usw., bleibt aber in
einem hoch affektiv geladenen Geschehen ein zusatzliches Register intellek-

tualistischen Kommentars.

Anders Dirers Lowe, der den Bildbetrachter (mit)fixiert. Die daraus resultie-
rende unmittelbare Verunsicherung erdffnet eine Metaebene des Geschehens,
fihrt unmittelbar zu jenem Band, das im Sinne eines Prototyps die Ursiinder
mit ihren Nachkommen verbindet. Auch hier also: Erinnerung, heilsgeschicht-
liche Zusammenhidnge, zugleich sogar Metaisierung der (stindigen) Bild-
betrachtung, aber doch tiber das Scharnier einer Metaphorik des Belauerns und
Bedrohens, die unmittelbar auf die Wahrnehmung der Szene einwirkt. Auch
Lot und seine Tochter werden auf die Betrachtenden beziehbar, im Rahmen
einer sprechend angelegten, argumentativen Bildordnung, die etablierte basale
Metaphoriken (Weg, Abkehr, Fiihrung) zugleich nutzt und unterstreicht.

Eine besondere Rolle spielt der Faktor, dass die Metaphern auf ganz
verschiedenen Niveaus bzw. in historischen Tiefen in Relation zum aktuellen
Rezeptionsmoment bzw. zum Bildstiftungsakt des Kiinstlers siedeln konnen.
Die Lowenriistung zielt ein klein wenig auf Einsicht in die Autorschaft des
Kiinstlers, der aber ostentativ in einer Tradition verbleibt, die letztlich die
Autorschaft Gottes an der Sinnstiftung innerhalb biblischer Texte vor Augen
fuhrt. Die Schergen wiederum werden zu blofien Zeichentrdgern der
Heilsgeschichte depotenziert, sie fiihren in ihrer Ristungswahl den Willen
desjenigen aus, der seinen Sohn zu opfern bereits durch den Psalmisten
angekiindigt hat. Der Hund des Meisters AC hingegen verweist allein auf die
Autorschaft des Kiinstlers im Moment der Bildfindung. Nochmals anders die
Pfauenschlange Diirers: Ich wiirde vermuten, dass sich in dem Phédnomen, das
gemessen an der ikonographischen Tradition einer bekronten Schlange - noch
in der von Diirers Meister bebilderten Schedel’schen Weltchronik - als Naturali-
sierung artifizieller Symbolik gewertet werden kann, zugleich eine subtile
Déamonisierung ausgedriickt hat. Diese siedelt in der Hybridform und gewinnt
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gerade dadurch, dass sich das Tier dem alltdglichen Erfahrungshorizont
anndhert. Es entsteht ein Monstrum (vgl. Fischer 2009: 229f.; Warncke 1987:
196f.) im doppelten Sinne des Wortes, das den als Vorzeichen verstandenen
Fehlgeburten der Zeit vergleichbar ist. Diese sind ein gutes Beispiel, weil auch
sie metaphorischem Denken unterliegen (dazu Gombrich 1986: 213). Wie die
Portenta  diirfte die Kreuzung von Pfauenkopfschmuck auf Basis
metonymischer Parameter (Kopf als Sitz des Willens etc.) zugleich als
sprechende metaphorische Ubertragung von Eigenschaften (v.a. Hoffart) vom
Symboltier Pfau auf das Wesen des teuflischen Verfiihrers wahrgenommen
worden sein. Hintergrund dieser in die Natur einsickernden Metaphernlogik ist
wiederum der hohere Sinnstiftungswillen Gottes in der Schopfung, der selbst
den Teufel zwingt, sich in sprechender Gestalt zu camouflieren (vgl. Kelly 1971:
326; Gombrich 1986: 211) - unabhéngig davon, ob die Zeitgenossen zugleich
goutieren, dass Diirer hier etwas gewahlt hat, das die frithneuzeitlichen Wahr-
scheinlichkeitsgebote nicht verletzt. Solche rahmenden und das letztliche
Verstdndnis der Bilder pragenden historischen Zeichenordnungen sind fiir das
adédquate Verstdndnis von metaphorischen Phdnomenen in historischen Bildern

nattirlich ebenfalls unerldsslich, fordern Kunsthistoriker als Interpreten.

Um die verschiedenen Typen von Metaphorik, ihre jeweilige Wirkung bzw.
Funktion addquat zu beschreiben und differenziert weiter zu verfolgen, bieten
sich metaphertheoretische Modelle und eine Priifung all jener Einsichten an, die
in anderen Disziplinen bereits erreicht wurden. Mir ist durchaus bewusst, dass
der Wert dessen hier kaum demonstriert wurde. Der erste Schritt der Kldarung
und der Sensibilisierung fiir die Vielfalt vorhandener Metaphorik, der nur des
allgemeinen Projektionsmodells bedurfte, hat noch alles absorbiert. Je nach Art
der auftretenden Metaphern, von basalsten image-schemas oder Korpermeta-
phern tiber komplex eingebundene oder durch konkrete Darstellung zuge-
spitzte Denkaufgaben bis hin zu hochverdichteten Mischungen, bieten sich
jedoch weiterfithrend verschiedene theoretische Modelle und Einsichten der
prinzipiell komplement&dren kognitiven Metaphertheorien an.

Welchen Wert die weit verbreitete CMT der kognitiven Linguistik mit ihren
Differenzierungen, Funktionserkldrungen und Ableitungsmoglichkeiten (im
Sinne von Lakoff/Turner 1989) sowie die Interaktionstheorie mit ihrem Fokus
auf prozessualen, auf gegenseitiger Anpassung beruhenden Verstehensprozes-
sen, Spannungsverhéltnissen etc. bieten konnen, ldsst sich im Nachgang der
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herausgearbeiteten Metaphoriken hoffentlich erahnen. Fiir den Nutzen der
Conceptual Blending-Theorie, die Metaphorik nur als Sonderfall allgemeiner
Denkprozesse begreift und damit Grenzfille diskutierbar macht bzw. es zuldsst,
isolierte Metaphern als Nebenprodukte grofierer Bedeutungskomplexe zu
verstehen, die mehrstellige Mischungen (das Potential sieht bereits Forceville
2016b: 10f.), emergente, vollig kontrafaktische Strukturen und dominant
wirkende Gegensatzstrukturen modellieren kann und die nicht zuletzt auf die
Evidenzstiftungsqualitit von gedanklichen Vereinfachungen (compression)
aufmerksam macht, muss an anderer Stelle, am besten innerhalb des eigenen
Wissenschaftsdiskurses, geworben werden. Zur Beschreibung und zum vertief-
ten Verstandnis von vormoderner Bildsemantik mochte ich jedenfalls auch auf
diese Theorie nicht mehr verzichten wollen, auch wenn sie noch desselben
Widerspruchs bedarf wie die Debatte um die ,visuelle Metapher”. Auch fiir
Ansitze, visual blending (vgl. Rohrer 2004) zu untersuchen, sollte gelten: Der
visuelle Befund einer anschaulichen Mischung (denken wir z.B. an etwas wie
das Hundegesicht des Meisters AC mit seinen drei Inputs) ist nicht identisch
oder auch nur in irgendeiner Form notwendig deckungsgleich mit dahinter
stehenden kognitiven Mischungs-Operationen. Das Bild ist nicht "der Blend’ im
kognitiven Sinne der Theorie, seine Oberfldche, die kiinstlerischen Entschei-
dungen stehen mit diesem vielmehr in einem spannungsvollen Verhdltnis. Man
muss sich also auch bei der Rekonstruktion wirkender Blending-Netzwerke
jener hier umrissenen Herausforderung stellen, die in der zus&tzlichen Ebene
der bildlichen Darstellung begriindet liegt. Jede Forschung zu Metaphorik im
Bild ist sicher gut beraten, diese Ebene getrennt behandeln zu kénnen, auch
wenn sie nachhaltig ins Kognitive hineinwirken kann. Denn just diese
Unterscheidung o6ffnet Rdume der Beschreibbarkeit, Réume, in denen ein
hochst interessantes Zusammenspiel von Darstellung und Denken seiner

zukiinftigen Erforschung harrt.
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Probleme der Bildtheorie und Bildrhetorik

1. Bildwissenschaft und Bildtheorie

Als der seinerzeitige Magdeburger Privatdozent Klaus Sachs-Hombach im
Jahr 2005 seine beiden Sammelbinde zum Thema Bildwissenschaft publi-
zierte, veranstaltete der Karlsruher Kunsthistoriker Hans Belting (1935—
2023) im selben Jahr eine Konferenz zu Bilderfragen mit dem Untertitel Die
Bildwissenschaften [Plural] im Aufbruch (BELTING 2007). Dieser Untertitel war
eine Art Kampfansage an Sachs-Hombach, der schon seit einiger Zeit das
Projekt einer >Bildwissenschaft< [Singular| als neue eigenstindige Diszi-
plin bzw. als ein neues Forschungsfeld betrieb. Belting ging es vor allem
darum, sein eigenes Fach, die Kunstgeschichte, zur fithrenden Bildwissen-
schaft unter den seiner Meinung nach diversen Bildwissenschaften [Plural|
zu erkliren, zu denen er ausweislich der Beitrige des spiter erschienenen
Konferenzbandes auch die Psychoanalyse a la Freud oder Lacan sowie
die Literaturwissenschaft rechnete, um nur diese zu nennen. Auf Sachs-
Hombach verweist er nur in einer FufSnote (BELTING 2007: 11, Anm. 1 zu
einem Interview Sachs-Hombachs von 2004).

So viele Bildwissenschaften also? Ich denke, korrekterweise hitte Bel-
ting doch wohl von Disziplinen sprechen miissen, die sich in irgendeiner
Form des Bildbegriffs bedienen, manchmal vielleicht sogar Beitrige zum
Verstindnis des Phinomens >Bild«<liefern oder einzelne Bildfragen disku-
tieren, die das Bild als Bild jedoch auf keinen Fall zum eigentlichen Ge-
genstand ihres Faches machen. Nach Ansicht von Klaus Sachs-Hombach
stand aber genau das auf der epistemischen Agenda. Neben weiteren Pu-
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blikationen legten seine schon genannten Sammelbinde zur Bildwissen-
schaft den Grundstein zu einer solchen Spezialdisziplin mit der Bildfrage
als zentralem Gebiet der Forschungsarbeit (SACHS-HOMBACH 2005a und
SACHS-HOMBACH 2005¢). Es ging um eine Spezifikation im Ficherspek-
trum, die es so noch nicht gab und die allein um das Bild kreisen sollte. Der
Band Bildwissenschaft. Disziplinen, Themen, Methoden betrieb Feldforschung
mit Beitrigen zur Frage, was 28 wissenschaftliche Ficher oder Fachgebiete
in Deutschland zur Bildfrage beitragen konnen, darunter auch das Fach
»>Allgemeine Rhetorik<in Tiibingen (kNAPE 2005b). Doch das Kernanliegen
war, wie gesagt, die Konstituierung einer eigenstindigen >allgemeinen
Bildwissenschaft<, wie sie in den 1920er-Jahren ansatzweise auch schon von
Aby M. Warburg (1866—-1929) angedacht worden war (zusammenfassender
Uberblick zum gesamten Feld bei GUNZEL/MERSCH 2014).

Bei meinen folgenden Uberlegungen geht es nicht um die gerade an-
gesprochene Bildwissenschaft mit ihren weit reichenden und vielfiltigen
Problemen, sondern nur um die Bildtheorie im engeren Sinn. So wiren etwa
Fragen der Bildgeschichte oder der Bildokonomie (Bild als wirtschaftliches
Faktum) Gegenstand der Bildwissenschaft, nicht aber der Bildtheorie, die
nur das Bild als semiotisches Faktum betrifft. Nattirlich gehort die Bild-
theorie selbst als Forschungsgebiet ebenfalls in den Zustindigkeitsbereich
der Bildwissenschaft. Zu den Archegeten der Bildtheorie zihlen Edmund
Husserl (1859-1938) und sein Schiiler, der Pole Roman Ingarden (1893—1970)
mit seiner grundlegenden Abhandlung zum Bild (zu Husserl siche KNAPE
2020: 237-243; INGARDEN 1962 [1957]).

Kulturalistisch gesehen sind Bilder menschengemacht und besitzen
im Sinn der Multimodalititstheorie eine Schnittstelle ausschliefslich zum
optisch-visuellen sensorischen Wahrnehmungskanal des Menschen. Wenn
ich also am 16. Oktober 2023 im Mittagsmagazin von swr-Kultur als Emp-
fehlung fiir eine Gemildeausstellung den Satz hore: »Bilder sprechen eine
laute Sprache«, dann ist daran theoretisch gesehen so gut wie alles falsch.
Bilder sprechen nicht. Und ob es eine Bildsprache gibt, ist noch zu disku-
tieren. Man kann Bilder auch nicht horen, denn sie sind unakustisch weder
laut noch leise. Solche dubios-metaphorisierenden Formulierungen liefSen
sich als banale vorwissenschaftliche Redeweisen von Journalisten abtun,
wenn es diese saloppe und theoretisch fragwiirdige Rede nicht auch in der
mit Bildern befassten Fachwissenschaft gibe.
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2. Probleme der Bildtheorie

David Hilbert, einer der Begriinder der modernen Mathematik, wies in sei-
nem beriihmten Pariser Vortrag Mathematische Probleme aus dem Jahr 1900
daraufhin, dass Forscher immer wieder »eine Musterung der Probleme«ihres
Faches und ihres Wissens vornehmen miissen, indem sie sich »die offenen
Fragen«ihrer Disziplin vor Augen stellen »und die Probleme tiberschauen,
welche die gegenwirtige Wissenschaft stellt, und deren Losung wir von der
Zukunft erwarten«. Dabei gilt: »Solange ein Wissenszweig Uberfluss an Pro-
blemen bietet, ist er lebenskriftig; Mangel an Problemen bedeutet Abster-
ben oder Aufhoren der selbststindigen Entwickelung. Wie tiberhaupt jedes
menschliche Unternehmen Ziele verfolgt«, so brauche auch die aktuelle For-
schung immer wieder »Probleme« als Antriebsfaktor (HILBERT 1900: 253).

Eine »Musterung« von 23 Problemen soll im Folgenden auch fiir die
Bildtheorie unternommen werden. Hilberts methodische Hinweise sind
dabei eine Art Leitplanke. Der »Geist« des Theoretikers »schafft aus sich
selbst heraus«, schreibt er, »oft ohne erkennbare dufSere Anregung al-
lein durch logisches Combiniren, durch Verallgemeinern, Specialisiren,
durch Trennen und Sammeln der Begriffe in gliicklichster Weise neue und
fruchtbare Probleme und tritt dann selbst als der eigentliche Frager in
den Vordergrund«. Dabei geht es methodisch um ein »wechselndes Spiel
zwischen Denken und Erfahrung«, das unter anderem zur Wahrnehmung
»iiberraschender Analogien« auf »verschiedenen Wissensgebieten« fiihrt.
Hilbert ist klar, dass die modernen Wissenschaften immer auch >Importwis-
senschaften<in dem Sinn sind, dass sie aus Nachbardisziplinen sinnvolle
Erginzungen aufnehmen, dabei theoretische Analogien priifen, oft durch
Erkenntnisimporte ihren eigenen Komplexititsgrad erhohen und offene
Fragen kliren. Durch Analyse der »wirklichen Erscheinungen« der Welt
und durch ErschliefSung von »neuen Wissensgebieten« finden Wissen-
schaftler »hiufig die Antworten auf alte ungeldste Probleme und fordern
so zugleich am besten die alten Theorien« (HILBERT 1900: 256f.). Uber allem
aber steht »die Forderung nach Strenge in der Beweisfiihrung« (HILBERT
1900: 257; »rigor in the proof«; HILBERT 1902: 441) bei der Untersuchung
grundlegender »Begriffe« und der »diesen Begriffen zu Grunde liegenden
Principien« mit dem Ziel, »ein einfaches und vollstindiges System von
Axiomen derart festzulegen, daf8 die Schirfe der neuen Begriffe und ihre
Verwendbarkeit zur Deduktion« den alten »Begriffen in keiner Hinsicht
nachsteht« (HILBERT 1900: 259).
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Fiir die im Folgenden gebotene Problemiibersicht zur Bildtheorie gilt
gleichermafSen, was Hilbert fiir seinen Wissensbereich sagt: »Unermeflich
ist die Fiille von Problemen der Mathematik, und sobald ein Problem gelost
ist, tauchen an dessen Stelle zahllose neue Probleme auf. Gestatten Sie mir
im Folgenden, gleichsam zur Probe, aus verschiedenen mathematischen Dis-
ciplinen einzelne bestimmte Probleme zu nennen, von deren Behandlung
eine Forderung der Wissenschaft sich erwarten lifSt« (HILBERT 1900: 262).

Zur Bilderfrage hat die in den letzten Jahrzehnten entstandene, reiche
wissenschaftliche Literatur sehr viele Fragen aufgerufen und Probleme auf-
geworfen. Dabei hat sich eine Reihe theoretischer Probleme als Zentrum
der Bilddebatte herausgestellt (vgl. die 15 bildtheoretischen Eckpunkte bei
KNAPE 2007: 12—15). Im Folgenden geht es nicht um die Bildwissenschaft als
Disziplin mit all ihren Forschungsverzweigungen, sondern ausschliefSlich
um die wissenschaftliche Bildtheorie. In den wichtigsten Theoriebereichen
besteht auch weiterhin Klirungs- und Diskussionsbedarf. Ich habe sie
unter 23 Punkten in meinen Formulierungen fiir kiinftige Diskussionen
zusammengestellt. Als wissenschaftlich-theoretische Probleme rekurrie-
ren sie nicht auf alltigliche oder umgangssprachliche Sprachgebriuche
oder Bildvorstellungen.

2.1 Erstes Problem: Axiome

Die Bildtheorie wird im Folgenden als wissenschaftliche Theorie verstanden.
»Wenn es sich darum handelt, die Grundlagen einer Wissenschaft zu untersu-
chen, so hat man ein System von Axiomen aufzustellen«, sagt Hilbert, welches
die »elementaren Begriffe jener Wissenschaft« definiert, ihre »Beziehungen«
untereinander festlegt und als »Grundlagen« fiir alle »Aussagen innerhalb des
Bereichs der [betreffenden] Wissenschaft« dient (HILBERT 1900: 264). Bislang
gibt es solch eine Axiomatik auf dem Gebiet der Bildtheorie noch nicht. Ich
schlage Folgendes vor: Als allgemeine axiomatische Primisse der Bildtheo-
rie hat zu gelten: Es gibt Bilder als Entitdten sui generis. Auf das >Bild«als
kommunikatives Format beziehen sich weitere spezifische Theorie-Axiome
als untergeordnete sinnvolle Primissen fiir alle weiteren Spezifikationen und
Ableitungen. Es handelt sich dabei um die folgenden fiinf weiteren Axiome
zum >Bild« Artifizialitit, Semiotizitit, Textlichkeit, Sichtbarkeit, Bildzeichenstill-
gestelltheit. Zu den enthaltenen Implikationen gehdren weitere, untergeord-
nete Primissen, die an dieser Stelle noch nicht genannt werden.
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2.2 Zweites Problem: Artifizialitit

Ein Bild ist ein Artefakt. Mit dem Axiom der Kiinstlichkeit verbindet sich
die Tatsache, dass Bilder gemacht werden und nicht wachsen. Das Bild ist
also ein kulturelles, kiinstlich erzeugtes semiotisches Gebilde: per definiti-
onem nie ein Naturprodukt. Wer also hat uns jeweils das Bild als Zeichen-
gestell hergestellt? Bildermacher und Bilderverwender.

Wichtig fiir die theoretische Modellierung des Bildes ist seine Zuord-
nung zu den eigens fiir die Kommunikation gemachten Typen von Arte-
fakten, die wir Symbole, Zeichen, Texte usw. nennen. Diese Instrumente
dienen nicht der biologischen Subsistenzsicherung des Menschen im ma-
teriellen Sinn, sondern ausschlieSlich der Kommunikation. Sie ermogli-
chen in der symbolischen Interaktion den Austausch von Informationen
und konstituieren Virtualitit. Was heifst das? Wie alle Texte erzeugen auch
Bilder in uns bei ihrer Wahrnehmung rein virtuelle Welten. Das ist der
Grundmechanismus der Semiose. Virtualitit besteht aus der Simulation
von Weltheit als Zeichenreprisentation in Medien (korporalen oder tech-
nischen). Wir imaginieren sie bei der mentalen Bildverarbeitung als virtual
worlds gemifs semiotischer Zwei-Sphiren-Theorie: >Lebenswelt< (Husserl)
versus >Zeichenwelts, >Realwelt< versus >Virtualwelt der Zeichen« (zur Vir-
tualititsfrage siche KNAPE 1997: 48f. und KNAPE 2019: 43—45; KNAPE 1997:
48f.; zur possible world-theory siche KRIPKE 1980). All das betrifft nur den
ontologischen Status von Zeichenwelten und hat noch nichts mit der Frage
von Fiktionalitit und Faktizitit zu tun.

Umgangssprachlich ist zwar bisweilen auch bei >natiirlich<entstande-
nen Strukturen vom >Bild<die Rede und wir nennen dann etwa den physika-
lischen Effekt der optischen Reflexion statt >Spiegelung«ein >Spiegelbilds,
einen Traum ein >Traumbild<oder einen Schatten ein >Schattenbild<, doch
das ist vortheoretische Rede (vgl. NOTH 2000: 472f.).

2.3 Drittes Problem: Bildwissen

Warum konnen Menschen Bilder verstehen und deuten? Weil die Teilneh-
mer an Bildkommunikationsprozessen iiber ein gemeinsames Bildwissen
verfiigen (Ikonischer Common Ground). Goodman und Elgin nennen es
»Bildkompetenz« (GOODMAN/ELGIN 1989: 148—157). Diese ermdglicht es den
Menschen bei der Bildinformationsverarbeitung, Bilder, die man vorher
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noch nie gesehen hat, auf gewisse Weisen zu verstehen. Bildwissen einer
BildCode-Verwendergruppe ist das Aquivalent zum Sprachwissen oder
Weltwissen, tiber das Kommunikationsteilnehmer ebenfalls verfiigen.
Solche im Korper angelegten Wissensarchive miissen bei der mentalen
Verarbeitung von Bildinformationen, bei Produktion und Rezeption von
Bildern einbezogen werden.

Unter den Bedingungen der Standard-Frame-Primisse (siche Pro-
blem 14: Pragmatik) umfasst das Bildwissen (1) Codewissen als Wissen um
ein gemeinsam zur Verfiigung stehendes Bildzeichensystem, also der Bild-
zeichenvorrat einer Weltgegend und zugehorige Modelle »syntagmatischer
Beziehungen« (zum Begriff GADLER 1992: 152f.), (2) Bildtextwissen und (3)
Bildgattungswissen. Die Kenntnis der regionalen BildCodes jenseits wei-
terer kultureller, nur fiir die Kommunikation bestimmter SymbolCodes
(z.B. Verkehrszeichen) ist fundamental bei der Kommunikation mittels
Bild. Was zu welcher Codesorte gehort, muss bisweilen diskutiert werden.

ABBILDUNG 1
Schlafzimmer

et Schlsfrimmenschrank, cin 17 die Betthoasole
hrank ¢

- : s Rschelach
——— - 3 der Koebituhl
413 das Deppelbett (#hnl ; da
—I | ¢ rameOsische Best)
i~ A a Y, 4.6 das Betigestell

4 das FuBende (der od. das Fullteil)
| . | - i S der Bellkaden
| = {r'\, ! | = 6 das Koplende (der od. das Kopf
b | - . ) il
j_’ ¥ [y G | 7 e Tgesdeck
28|38 AL ’ o 51 8 die Schlafdecke, eine Steppdocke
A faw sl | : k L xe, eine Stepg
& = 1 | = B 9 das Bettuch (Bettlaken), ¢in Le
\ e N tuch
{ 5% \J!  Scanua o m 10 die Matratze, o Schaumsioff-
» P l | Wk A — auflage mit Drelliberrag m
T 2 P | 11 das Kellkisse
12 w. 3 das Kopflisaes
12 der Koplkissenbeaug
13 das Inket
14 das Blcherregal (der Regal
R e o aulisalx)

Quelle: Duden. Bildwérterbuch der deutschen Sprache. 4. Aufl. Mannheim etc. 1992, 88, Nr. 43
(zugeschnitten)

In der Erziehung speichern Kleinkinder Bildzeichen schon friih bei-
liufig aufgrund von Zeige- und Benennungshandlungen der Eltern oder
mithilfe kindgerechter Bilderbiicher. Uber den Grundbestand unseres
mitteleuropidischen BildCodes konnten sich Nichteuropier mithilfe des
Bilderdudens informieren (Abb. 1). Es gibt auch picturebooks mit Kodifizie-
rungen von {iberregional bekannten Bildzeichen (KIEFER 1995; MEADER
1995). Unter Verwendung einer solchen Bildzeichenkodifizierung (eines
Bildlexikons) liefSen sich dann auf propositionaler Ebene die Interieur-
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ABBILDUNG 2
Vincent van Gogh: Das Schlafzimmer in Arles (1888)

Quelle: The Yorck Project/Wikimedia: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Vincent_
Willem_van_Gogh_137.jpg

ABBILDUNG 3
Ursus Wehrli: Kunst aufrdumen

Quelle: Wehrli 2002: 21
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bestandteile von Vincent van Goghs Schlafzimmer als semantische Elemente
einer Zeichenkomposition, realisiert als Bildzeichengestell, identifizieren
(Abb. 2): Stuhl, Handtuch, Tisch, Spiegel, Bett. Nichts bewegt sich in Van
Goghs still picture, so wie in jedem anderen Bild auch. Wenn sich jedoch die
riumliche Anordnung der Bildzeichen dndert (Abb. 3), dann dndert sich
auch die Semantik des Bildes in toto.

2.4 Viertes Problem: Bindestrich-Theorien

Die Bildtheorie ist wissenschaftlich und eigenstindig. Sie ist Teil der Bild-
wissenschaft. Zugleich steht sie in einem Nachbarschaftsverhiltnis zu
Theorie- und Wissenschaftsfeldern, die sich ebenfalls mit Bildfragen be-
schiftigen, dabei jedoch ihre eigenen Perspektiven auf die Bilderfrage ent-
wickeln. Fiir sie werden Bindestrich-Begriffe wie >Bild-Philosophie, >Bild-
Psychologies, >Bild-Recht, >Bild-Kunst< oder >Bild-Rhetorik« etc. verwen-
det. Diese an die Bildwissenschaft angrenzenden Gebiete sind wichtig, weil
Importe aus ihnen das Theoriegebiude der Bildtheorie anreichern konnen.

2.5 Fiinftes Problem: Definition

Was ist ein Bild? Diese Frage wurde und wird in der scientific community kon-
tinuierlich diskutiert. Der wissenschaftliche Forschungsgegenstand >Bild<
braucht eine wissenschaftliche Theorie. Vor diesem Hintergrund hat Klaus
Sachs-Hombach bereits im Jahr 2005 den Ansatz eines Definitionsumris-
ses geliefert, der alle weiteren wissenschaftlichen Uberlegungen in eine
sinnvolle Richtung hitte fiihren konnen und miissen, was aber keineswegs
geschah. »Bilder im engen Sinn« sind aufzufassen, so Sachs Hombach, als
»Gegenstinde, die materiell, in der Regel visuell wahrnehmbar, artifiziell
und relativ dauerhaft sind« (SACHS-HOMBACH 2005b: 12f.). Diese Bestim-
mung war zu ihrer Zeit sinnvoll und wissenschaftlich geboten. Dennoch
haben viele Benutzer des Bildbegriffs seit 2005 dieses ausbaufihige Vor-
verstindnis nicht wahrgenommen, geschweige denn weiterentwickelt,
und stattdessen an ihm vorbeigedacht; keineswegs zum Nutzen der Sache.
Inzwischen hatsich die Diskussion weiterentwickelt und man kann heute
in aller Kiirze sagen: Ein Bild ist ein Text aus stillstehenden Bildzeichen
in kommunikativer Absicht.
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Aus dieser Definition ergeben sich eine Reihe von Merkmalen, die ein
Bild ausmachen (KNAPE 2016). 1. Zeichenkomplex (Text): Als Text vermit-
telt ein Bild Bedeutungen. Das ist seine Zweckbestimmung. 2. Bildzei-
chen: Die Bildzeichen sind die entscheidenden bedeutungsgenerierenden
Elemente des Bildes. 3. Ordnung: Die Zeichen sind im Bildraum nach se-
mantischen Erfordernissen zu hoher organisierten Strukturen geordnet,
damit Bedeutungen komplexerer Art kommuniziert werden konnen.* Die
Bildzeichen stehen nach semantischen Kriterien im Bildraum und im Ver-
bund zusammengestellt als Gestell still. 4. Begrenzung: Innertextliche,
pragmatische oder mediale Strukturen begrenzen ein Bild als Einzeltext
und unterscheiden es dadurch von einem Hyper- oder Superbildtext (zu
den verschiedenen Rahmungsdimensionen siche scHAPIRO 1995). Bilder-
folgen oder Bildersequenzen und natiirlich auch Filme sind keine >Bilder«.
5. Kommunikatives Instrument: Bilder sind Bedeutungstriger und dienen
damit kommunikativen Zwecken. Bilder sind keine Dialoge. Das Bild ge-
horcht dem interaktional-kommunikativen Basismodus des Monologs
(wie schon Platon im 4. Jh. v.u.Z. bemerkte, Phaidros 275d) mit unidirekti-
onalem, unilateralem und uniintentionalem Anspruch an angesprochene
(besser: »angebilderte<) Adressaten.

Nicht bei allen, aber bei vielen Bildgattungen spielt auch die Farbgebung
eine wichtige semiotische (!) bzw. kiinstlerische Rolle. Fiir eine allgemein-
giiltige (!) Bilddefinition ist die Farbe jedoch als Kriterium auszuschliefSen,
weil es viele Bildgattungen gibt, die nur mit Schwarz-WeifS-Kontrasten
arbeiten und auf die folglich ein Definiens >Farbe< nicht anwendbar wire.

2.6 Sechstes Problem: Funktionstypen, Format- und
Gattungsfragen

Das Bild ist unter den Visualisierungsformaten das prominenteste Format
(KNAPE 2023b: 20f.). Die gesamte Bildgattungsfrage ist zwar noch im Fluss,
doch kann man grundsitzlich zwei Funktionstypen unterscheiden: Fiktiv-
bilder arbeiten auf der Basis von typisierten Gestaltformen, die jede Art von
Bildphantasie erlauben, Abbilder hingegen wollen als Faktualbilder die

1 Das darf nicht mit dem unbegrifflichen, isthetischen Zugang zu Kunstwerken verwechselt
werden (KNAPE 2023c: 42—44 und 85f.); vgl. dagegen BOEHM 1994: 21f.
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konkrete Wiedererkennung von aufsersemiotischen Realititen auf Basis
derselben Gestaltformen gewihrleisten (z.B. bei imitativen Portrits). In
der konkreten Kommunikation legt der Frame die jeweilige Funktion fest
(Abbild oder nicht). Bilder sind aus Bildzeichen komponierte Zeichenkom-
plexe, die beide Kommunikationsfunktionen erméoglichen. Die Frage, wie
sich der Realitdtsgehalt bei datengebundenen Abbildern stirker gegeniiber
dem Fiktionsgehalt bei Autonombildern herausarbeiten lisst, wird die
Bildtheorie als Problem in Zukunft weiter beschiftigen.

Zu den immer wieder auftauchenden Unverstindnissen alltiglicher
Bildkonzepte gehort die Annahme, Bilder seien schon immer und in ers-
ter Linie >Abbilder<. Das aber ist ein Irrtum. Es gibt (fiktive) Bilder, die
nichts >abbildens, dennoch aber eine Semantik haben. Bildtexturen ent-
stehen in uns als Verarbeitungsreflexe auf dufSere Zeichenangebote und
unter Einsatz unseres inneren Bildwissens als Zeichenwissen, so wie laut-
sprachliche Texturen unter Einsatz unseres Sprachwissens entstehen.
Aufgrund bestimmter Einbettung in kommunikative Zusammenhinge
konnen Bilder Vielfiltiges leisten. Fiir sich genommen sind sie freilich
regelmifSig informationell unterspezifiziert aufgrund der Eigenart der
Bildzeichen. Man kann hier von der »Unschirferelation des Ikonischen«
sprechen (KNAPE 2025b: 362).

Fundamental ist die eben schon genannte Unterscheidung in zwei
Funktionaltypen, denn es gibt Bilder, die etwas abbilden, und es gibt Bil-
der, die nichts abbilden, dennoch aber Bedeutung haben (KNAPE 2019: 52f.;
2020; 20232 und 2025a: 122):

1. Autonombild oder Fiktionsbild als blof3es Verisimile, als nur Wahr-
ihnliches ohne bildexterne Objektreferenz. Das verisimilische Bild ist ein
tiir sich stehender Bildtext ohne textexternen Referenten. Diesem Funk-
tionstyp des Bildes ordnen wir bei der mentalen Zeichenverarbeitung den
Status eines kiinstlichen Phantasmas zu (Fiktionalitit). Die Bilddinge der
Verisimiles sind demzufolge virtuell existent (wie alles auf der theoretisch
postulierten Zeichenebene Angesiedelte), dartiber hinaus aber auch noch
fiktiv (erfunden). Wir konnen hier von Objekt-Prisenz-Illusion ohne Dei-
xis auf die actual world und vom Bild als reiner Fiktion sprechen (folglich
ohne Dokumentarcharakter). Damit eréffnet das Autonombild das Reich
der Bildfreiheit, weil nur hier unter Riickgriff auf das erlernte Bildwissen
neue fiktionale Bildwelten, d. h. aufSenreferenzlose possible worlds erschaffen
werden konnen. Dies ist moglich, weil wir Menschen tiber Bildwissen in Ge-
stalt eines BildCodes verfiigen, der angesichts fiktionaler Bildtextangebote
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im Denken aktualisiert wird. Autonombilder sind »im Unterschied zum
blofsen Abbild ein Erzeugnis des Geistes und nicht ein Niederschlag der
physischen Wirklichkeit«; sie sind ein autonomes Zeigen »der Struktur
der Dinge«, wie sie ein Bildermacher intendiert hat (WEDEWER 1985: 183).

2. Abbild oder Faktenbild als Simulacrum, als Gleichbild mit hohem Ahn-
lichkeitswert hinsichtlich einer ZufSeren Objektreferenz der actual world,
also mit Verweis auf etwas physikalisch konkret Sichtbares, das sich aufSer-
halb des Bildes befindet (Realititsimitation und Faktizitit). Ein Bild kann
die hier in Frage stehende kommunikative Funktion eines Simulacrums
bekommen (etwa als Portrit), (»Simulacrum« als »Abbild« schon 1764 bei
Lambert; siche LAMBERT 1965 [1764]: Tom. I1/1, 9; KNAPE 2025a) wenn die
Textur so gestaltet ist, dass sie in der Summe hochgradig merkmalsihn-
lich zu realen, aufSertextlichen Sachverhalten ist. Der realititsmotivierte
token regiert, der type tritt zuriick. Simulacra fingieren nicht, haben aber
dennoch als Teil der Zeichenrealitit Virtualititscharakter. Demzufolge
sind die identifizierbaren Dinge des simulacrischen Bildes im Wahrneh-
mungszusammenhang nur virtuell existent. Jedes Abbild von Objekten
erfiillt damit die Bedingungen der »Zweitheit« einer Ding-»Inszenierung«
(KNAPE 2017; 2025a). Erst bestimmte Gattungsmarkierungen oder Frame-
Ansagen definieren den kommunikativen Status eines Bildes als Gleich-
bild, >Simulacrum«<oder >Abbild<. Damit wird ein Bild hinsichtlich seiner
Funktion als Dokument ausgewiesen (zu Dokumentarfunktion sUSANKA
2015: 86f.; KNAPE 2020).

Ansonsten ist das Textsorten- oder Gattungssystem der Bilder in un-
terschiedlichen Disziplinen divers ausdifferenziert. Die Kunsthistoriker
etwa teilen Bildgattungen nach Themen ein: Landschaftsbild, Seestiick,
Schlachtenbild, Portrit, Stillleben usw. Juristen sortieren nach dem Doku-
mentenstatus: Passbild, Steckbriefbild, Verkehrskamera- oder Video-Be-
weisfoto usw. Insgesamt ist die Theorie der Bildgattungen und Bildtypen
wissenschaftlich gesehen noch nicht weit ausgearbeitet (ScHMITZ 2007: 421).

2.7 Siebtes Problem: Grammatik
Wenn in Kommunikationen mit Hilfe von Bildern Verstindigung erfolgen
soll, miissen Bildproduzenten- und Rezipienten iiber denselben BildCode
verfiigen (KNAPE 2013a: 424—430). Schliefst dieser aber auch so etwas wie

Bildgrammatiken ein (NOTH 2000: 478)? Was ist eine Grammatik? Eine
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Grammatik ist im strengeren Sinn dieses Terminus technicus ein Ortho-
system, also das Richtigkeits-Regelwerk einer Sprache. Jeder, der schon
einmal eine Fremdsprache gelernt hat, weif3, was die grammatische Rich-
tig/Falsch-Opposition bedeutet. Maf3stab ist dabei immer eine festgelegte
Zeichengebrauchs-Konvention als Kollektivgebrauchsnorm unter den Be-
dingungen der Standard-Frame-Primisse (siche Problem 14: Pragmatik;
NOTH 2000: 341). Intersemiotisch gesehen gibt es allerdings keinen einheit-
lichen Typ von Regelwerken fiir alle Zeichensysteme. Linguistisch gesehen
ist eine Grammatik ein Regelwerk immer nur fiir eine Einzelsprache, das
die Elemente dieser Sprache definiert und die verbindlichen Regeln ihrer
Verwendung bei der Konstruktion sprachrichtiger Strukturen nicht auf
Textebene, sondern auf der Ebene von >Textbausteinen<(Wortern, Sitzen)
angibt (KNAPE 2024: 94—101). Solch eine Textbaustein-Grammatik bis zur
Ebene des >Satzes< kann es beim Bild nicht geben (zur kontroversen Dis-
kussion dieser Frage siche NOTH 2000: 479f.; vgl. WEDEWER 1985: 187-200).
Wichtig ist, wie gesagt, fiir das Verstindnis von Grammatikalitit, dass
Grammatiken Orthosysteme, also Richtigkeitssysteme nach Korrektheits-
kriterien sind. Das theoretische Hauptproblem beim Zusammenhang von
Bild und Grammatikalitit liegt, dies muss noch einmal betont werden, in
der Tatsache begriindet, dass Grammatiken aufs Sprachsystem als >Baustein-
und Regellieferant<(wie man sagen kénnte), nicht auf die Ebene des Textes
als Ebene der >Textgebiudekonstruktionen«< mit {ibersummativen Bedeu-
tungen bezogen sind (KNAPE 2024: 94-101, 105-114). Bei den Lautsprachen
gelten Grammatiken normalerweise nur auf der semantischen Baustein-
Ebene unterhalb der Textebene (sprachliche Minimalelemente, Morphem/
Wort, Wortgruppe, >Klausel, Satz sowie Lautsystem; COSERIU 1980: 30).
OD es so etwas wie >Textgrammatiken« tiberhaupt geben kann, ist um-
stritten, weil der Text eigentlich ein nur pragmatisch (also von kommuni-
kativen Zielen) bestimmter und okkasionell auftretender Freiraum ohne
systemischen Charakter ist.? Trotz aller Bedenken wird in der Forschungs-

2 Eugenio Coseriu, einer der Begriinder der sprachwissenschaftlichen Textlinguistik, unter-
nahm 1980 dennoch den Versuch einer »Rechtfertigung der >transphrastischen Gramma-
tik« fiir lautsprachliche Texte. Damit meint er Regeln, die satziiberschreitend gelten sollen.
Allerdings bleibt unklar und zweifelhaft, welchen theoretischen Status diese Regeln haben,
ob sie mit dem Begriff >Grammatik< passend bezeichnet sind und ob sie sich tatsichlich auch
nur spezifisch auf die Textebene und Textorganisation beziehen (COSERIU 1980: 16—29). Die
von Coseriu genannten satziibergreifenden Regeln betreffen nimlich idiomatische Formeln
(einschliefSlich »unméglicher Sitze«), rhetorische Figuren, Redemodalititen und regulierte
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literatur, ausgehend von einem vorwissenschaftlichen Grammatikkonzept,
die Existenz einer >Bildgrammatik< postuliert. Fiir die Bildtheorie haben
Kress und van Leeuwen 1996 den Versuch unternommen, eine Grammar of
Visual Design zu entwickeln. Dabei geht es nicht nur um>Design<im engeren
Sinn (KNAPE 2019: 99—147), sondern auch ums >Lesen von Bildern< (Reading
Images), was schon im Titel darauf hindeutet, dass die Autoren kein Verstind-
nis fiir die Analog-digital-Differenzen haben und meinen, das schriftbezo-
gene >Lesen< auch aufs Bild iibertragen zu kénnen. Nicht viel besser steht
es dann um den verwendeten Grammatikbegriff. Die Autoren distanzieren
sich von der Orthokomponente des iiblichen Grammatikverstindnisses und
riumen ein, dass es in ihrem Buch nicht wirklich um Grammatikalitit im
terminologischen Sinn (mit Korrektheitsprimissen) geht, sondern um die
Zusammenstellung von herrschenden Gewohnheiten oder Best Practices
als optimale Vorgehensweisen in Design und Bildgestaltung (KRESS/VAN
LEEUWEN 1996: 1—3). Warum dann aber die missbrauchliche Verwendung des
Grammatikbegriffs fiir Bildhaftes, fragt sich der Theoretiker? Offenkundig
wollen sich Kress und van Leeuwen damit jenen zu erkennen geben, denen
Kategoriefehler ebenso egal sind wie auch ihnen und die ebenfalls keinen
Wert auf theoretisch strenges Begriffsverstindnis legen. Nach dieser Sicht
der Dinge wire alles Grammatik, das irgendwie Ordnungen einfordert. Das
allerdings ist theoretisch fragwiirdig. Dennoch hat sich diese Sicht gehalten.
So behauptet etwa Descola noch 2021, die Liitticher Semiotiker der Gruppe n
(Groupe p) hitten 1992 in ihrem Traité du signe visuel (GROUPE | 1992) eine
»allgemeine Grammatik des Bildes« ausgearbeitet. Tatsichlich handelt
es sich bei der Theorie des Traité jedoch um eine abstrakte, bildbezogene
strukturalistische Figurenlehre (aus dem Geist der rhetorischen Figuren-
lehre) auf der Basis einer komplizierten Zeichentheorie des Bildzeichens,
tiber die Descola dann — widerspriichlich genug — selbst sagt, dass sie sich
nicht etwa von anderen Grammatiken, sondern von den »iiblichen semio-
tischen [!]| Theorien« abhebe (DEscoLa 2023: 657).

Insgesamt gilt fiir die Grammatikfrage, wie auch fiir alle anderen Be-
reiche der Bildtheorie, dass es zukiinftiger Forschung vorbehalten bleibt,
die theoretischen Modellierungen auf den Priifstein zu stellen und wei-

Funktionsstellen im Text. Auch Ausdrucksweisen, die sowohl im Satz gelten, als auch »tiber
den Satz hinausweisen (Partikeln, Topikalisierung, Ersetzung)«, die also nicht textspezifisch
sind, bezieht er ein (COSERTU 1980: 28).
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terzuentwickeln. Das betrifft hier insbesondere die Frage, wie die Richtig-
keitsbedingungen in den Bildgestellen theoretisch noch differenzierter
modelliert werden kénnen.

2.8 Achtes Problem: Informationsleistung, spezifisch

Bilder zeigen Zeichen-Gestelle, konnen nur Zusammenstellungen von
Bildzeichen darstellen. Thre informationelle Leistungsfihigkeit ist gegen-
tiber Texten aus lautsprachlichen Elementen sehr eingeschrinkt. So haben
sie als stills etwa keine oder nur eingeschrinkte Ausdrucksmoglichkeiten
fiir Kausalititen, Handlungen oder Bewegungen. Betrachter brauchen fiir
die Interpretation also viele Zusatzinformationen, die iiber die Frames
eingeholt werden miissen (sieche Problem 14: Pragmatik; ein Beispiel bei
BATSCHMANN 1989). Allerdings ist der Bildfunktionstyp Simulacrum mit
dem ganz besonderen Leistungspotenzial der Gestalt-Realititsimitation
ausgestattet, was lautsprachliche Texte nicht vermogen (siche Problem 6:
Funktionstypen, Format- und Gattungsfragen).

De Beaugrande und Dressler verstehen 1981 unter Informativitit eines
Textes »das Ausmafs der Erwartetheit bzw. Unerwartetheit oder Bekannt-
heit bzw. Unbekanntheit/Ungewifsheit der Inhalte der dargebotenen Text-
elemente« (DE BEAUGRANDE/DRESSLER 1981: Kap. 1.17-1.18; HORMANN 1978:
27). Hintergrund ist das allgemeine Informativititsprinzip des Textes. Da-
mit ist letztlich, so De Beaugrande und Dressler, jenes Ausmafs gemeint,
»bis zu dem eine Darbietung fiir den Rezipienten neu oder unerwartet ist«
und damit »Aufmerksamkeit« erzeugt (DE BEAUGRANDE/DRESSLER 1981:
Kap. viL.1). Unerwartet ist eine Information, wenn sie von geringer »kon-
textueller Wahrscheinlichkeit« im kommunikativen Einbettungsrahmen
ist, d.h. wenn sie zu jenen Formulierungsoptionen (Sprachelementen,
AuBerungsarten und -muster, Inhalten usw.) gehort, die in Standard-
Kontexten selten vorkommen.

Bilder, die per definitionem aus Bildzeichengestellen bestehen, kon-
nen nur iiber Visuelles, Gestalthaftes, Lichthaftes (hell/dunkel) und Still-
gestelltes informieren.? Fiir die Abstrakta, Kollektiva, Verben (WEDEWER

3 Vgl. NOTH 2000: 482. Platon abstrahiert in dieser Frage im 4. Jh. v.u.Z. ontologisch radikal
und verweist in der Politeia auf das prinzipiell ontologisch Defizitire des Bildermachens in
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1985:135-157) oder gar die unsemantischen (rein satzfunktionalen) Kopula
der Lautsprachen gibt es auf Zeichenebene im Bild keine Aquivalente. Erst
im Syntagma entstehen tibersummative Semantiken im Bild. Viele Bild-
gattungen konnen zudem Informationen iiber Farbverhiltnisse liefern.
Die stillgestellten Zeichenkonstellationen des Bildes sind riumlich,
keinesfalls aber zeitlich organisiert. Sollen Bilder dennoch etwas tiber zeit-
liche, nicht-visuelle oder nicht-konkrete Verhiltnisse mitteilen, vielleicht
sogar iiber Abstraktionen oder Ideen, miissen sie andere kulturelle Sym-
bolCodes oder die Schrift als Notationsform von Sprache einbeziehen, um
Zusatzinformationen zu erzeugen; es entsteht ein semiotisches Hybridbild
als Visualisierungsformat per CodeMix (etwa im Fall von Funktionstypen
wie Simulacra oder Bildallegorien mit erklirendem Schriftband; xNAPE
2023a, b). In solchen Fillen lisst sich Nicht-Visuell-Abstraktes im Bild oft
auch mithilfe komplexer Bildsyntagmen darstellen. In jedem Fall miissen
dann aber Frame-Primissen und Einbettungsinformationen der bildlichen
Unterspezifikation bei der Interpretation zu Hilfe kommen.

2.9 Neuntes Problem: Kommunikabilitit

»Ein Bild ist ein kommunikatives Faktum« (KNAPE 2007: 12). Dieses bild-
theoretische Subaxiom ergibt sich aus dem Axiom der Semiotizitit. Dem-
nach gilt fiir Bilder die Bedingung, immer im Dienst der Kommunikation
zu stehen, d. h. der symbolischen Interaktion als Adpragmatisierungs-
Frame (griech. pragma = Handlung; zum Handlungsbegriff siehe JAGER
1981: 33—47). Der Begriff >Bild« gilt nicht fiir Naturphinomene, nicht fiir
zufillig entstandene Gebilde oder fiir solche ohne kommunikative Einbet-
tung. Wenn religiose >Kultbilder< verehrt werden, geht es im Kern nicht
um das Bild als Bild im theoretischen Sinn, sondern um die Tatsache des
>Kultobjekt«-Charakters eines Mediums als Bildtriger (Bildtafel, Gemilde

Hinblick auf Nachahmung, wenn er betont, dass ein Bild immer nur das »Erscheinende«
(phaindmenon), nie das »Seiende« () in seiner Fiille zeigen kann: »Gar weit also von der Wahr-
heit ist die simulierende Nachbildnerei (mimesis); und deshalb, wie es scheint, macht sie auch
alles [ohne jede Zuriickhaltung], weil sie von jedem nur ein Weniges trifft und das im Schat-
tenbild (e/dolon)« (598 b—c; Ubers. n. Schleiermacher). Platon hat damit grundsitzliche Zweifel
am Seinscharakter der Phantasmen eines Bildes angemeldet und einen Gegensatz zwischen
der realen Existenz eines Dings aufSerhalb eines Bildes und einem im Bild erkennbaren Ding
konstatiert (vgl. DELEUZE 1993: 259—267 und 311-324).
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usw.; DANTO 1991: 242f.). Der Kommunikationsmodus der Bildkommu-
nikation ist die Deixis stillgestellter Bildzeichenzusammenstellungen.

2.10 Zehntes Problem: Kunstfrage

Bildkiinstler haben das menschliche Wissen um die Darstellungsméglich-
keiten des Bildes durch ihre Experimente und Ausdrucksversuche entschei-
dend vorangetrieben. Zukiinftige Forschung wird die historischen Stufen
dieser seit Urzeiten bestehenden Entwicklung weiterhin auch diachron,
aber mit strukturalistischem Blick erforschen miissen.

Die synchrone Bildtheorie geht zunichst von den Bedingungen der
Standard-Frame-Primisse aus (siche Probleme 7: Grammatik und 14: Prag-
matik). Sowie ein Fall von Lizenzkommunikation vorliegt (etwa von Kunst
die Rede ist), kommen andere Regulative ins Spiel. Dementsprechend ist
nicht jedes Gemilde ein >Bild, (vgl. WEDEWER 1985: 206) nicht jedes Bild
(etwa eine Urlaubsfotografie) >Kunst< und die Bildwissenschaft ist keine
Kunstwissenschaft. Dennoch ist immer wieder von unverstindiger Seite
zu horen, die wissenschaftliche Bildtheorie solle sich auch der Kunstfrage
zuwenden (also zur Kunsttheorie werden). Das aber wire etwa so — um
den Vergleich zu einer Paralleldisziplin der Bildwissenschaft heranzu-
ziehen — als ob man von der Linguistik forderte, sie solle sich nicht mit
der Sprache als Sprache befassen, sondern ihr Feld verlassen und sich lite-
raturwissenschaftlichen und dsthetischen Fragen zuwenden. Asthetische
Fragen kommen bildtheoretisch gesehen nur ins Spiel, wenn sich der Stan-
dardframe dndert und damit die Pragmatik.

2.11 Elftes Problem: Medialititsmodus

Medien materialisieren Texte, also auch Bilder (KNAPE 2010). Medien sind
als Zeichentriger im terminologisch strengeren Sinn (KNAPE 2013b: 251
269) die materielle Ermoglichungsbedingung von Text und seiner Korper-
exteriorisierung, d. h. technische Medien ermoglichen es, dass Text aufSer-
halb menschlicher Kérper manifest wird und in die sozialen Interaktionen
eingespeist werden kann. Generell sind Medien »Tragflichen von verbalen
oder nonverbalen Texten« (KNAPE 2000a: 62); somit sind Medien die Vor-
bedingung der Bilder (HUBER 2004: 71); »Medien als Korper der Bilder«

27



JOACHIM KNAPE

(scHULZ 2005: 122—124). Demgegentiber ist ein Bild ein Text und damit
theoretisch gesehen ein rein semiotisches Phinomen, egal, wie gut oder
schlecht es aufgrund der Medialisierungsqualitit wahrgenommen werden
kann. Texte sind nach semantischen Kriterien und pragmatischen Kom-
munikationsbediirfnissen organisiert.

Zu den theoretischen Abstraktionen der Bildtheorie gehort also, dass
Bildtheorie keine Medientheorie ist. Viele Wahrnehmungseftekte (!) sind
beim Bilderleben allerdings rein medial bedingt, also nicht-semiotisch.
Dazu gehoren alle Fragen der Wahrnehmungsstérung, >visuelles Rauschen<
oder >Unschirfe<. Begriffe wie Leinwand, Grundierung, »Farbkontrast«
oder »Farbflecken« (BUHLER 1934:165), Verwischung, Schlieren, Pixel (NAKE
2005) oder Rasterung usw. sind auf der theoretischen Ebene des Mediums
abzuhandeln (KNAPE 2010: 86—-91).

Ein zentraler medialer Faktor ist die bildformat-typische Zweidimensio-
nalitit der Zeichenmedialisierung visueller Informationen durch den Bild-
trager, den wir im Deutschen aufgrund unseres alltiglich eingeschrinkten
Wortschatzes ebenfalls oft einfach nur >Bild< (engl. picture) nennen. Tech-
nisch kann die zweidimensionale Flichigkeit auf unterschiedlichste Art und
Weise bedingt sein. Auf der analytisch davon zu trennenden Textebene sind
im eigentlichen semiotischen Bild (engl. image) natiirlich dreidimensionale
Ilusionskonstruktionen moglich (Perspektive usw.). Neuronal im Men-
schen verankerte Imaginationen fallen per definitionem nicht ins Gebiet
der Bildtheorie, stehen im Medialisierungszusammenhang auf einem ganz
anderen Blatt und gehdren systematisch gesehen als physiologisches Black-
box-Problem zur Abteilung >Bildverarbeitung«(vgl. GOTTSCHLING 2005).

Als materielle Erméglichungsbedingungen von Bildern kommen alle
denkbaren Medien in Betracht, von einer Hauswand iiber Papier bis hin
zum Bildschirm eines Computers (KNAPE 20054, 2010). Die stindig neu
auftretenden Mdoglichkeiten technischer Bildgebungsverfahren gehéren
zum Medienkomplex (Stichwort: Vilém Flussers >Technobilder<; KNAPE
2000b). Technische Neuerungen verindern zwar nicht die Abstraktionen
der Basistheorie des Bildes, doch ermdglichen sie neue Funktionstypen,
Gattungen und Informationsleistungen des Bildes sowie generell neue
Visualisierungsformen und -formate. Digitale Animationstechniken ha-
ben neue Bildrealisierungsmdoglichkeiten geschaffen.

Bei der dlteren Medientechnik gehort zu den medial-technischen Be-
dingungen der Erzeugung von Bildzeichen, dass sich im Moment der Pro-
duktion vor den Aufnahmegeriten physikalisch sichtbare, dinglich-reale
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Referenten befinden (Menschen, Dinge, Riume). Im Bild werden sie dann
zu Bildzeichen. Die damit nur indirekt verbundene Frage der Fiktion
und eines sonderkommunikativen Arrangements muss in diesen Fillen
der Frame kldren.

2.12 Zwolftes Problem: Narrativititsfrage

Der Kern eines Narrativs liegt informationell vor, »wenn in einem Text als
Information ein erkennbarer Zusammenhang zwischen Akteur + Aktion +
Aktionszeit auftritt, und sei es auch nur aufgrund der Darbietung des Tex-
tes, ohne dass ein Kausalititsindikator zwingend gefordert wire » (KNAPE
2025b: 370f.; mit weiteren fundamentalen icono-narratologischen Theorie-
bausteinen). Auf Realisierungsebene zentral ist hier die Differenz von

1. Erzihlen (engl. narration) im Sinne einer pragmatisch-kommunika-

tiven Handlung mittels medialer Performanz als Medialisierungs-
phinomen sowie

2. Erzihlung (engl. narrative) als erkennbare textliche Superstruktur, mit

allen daran hingenden Implikationen (KNAPE 2025b: 345).

Ad (1): Bilder kénnen nicht im Sinn von Performanz erzdhlen<. Die 1978
verdffentlichte transmediale Erzihltheorie von Seymour Chatman bietet
hier erste Hinweise, legt fiir uns aber auch das Problem offen (cHATMAN
1978). Er unterscheidet spatial media und temporal media und meint damit
das, was in unserem theoretischen Zusammenhang Raumtexturen und Zeit-
texturen heifSst. Was ist damit gemeint? Bilder und Skulpturen haben als
stills selbst keine texturale Zeitebene (siche Problem 17: Still-Theorem).
Natiirlich benotigt der Betrachter Zeit beim Betrachten eines Bildes, doch
da befinden wir uns auf der analytischen Wahrnehmungsebene eines Ak-
teurs, nicht auf der Bildebene. Wenn wir uns auf die Ebene des Kommu-
nikationsinstruments Bild begeben, stellen wir fest, dass es dort keine
Zeitdimension gibt, kein »temporal >program«inscribed in the work«, wie
Chatman zurecht sagt (CHATMAN 1990: 3). Die fliefsenden, zeitgebundenen
Texturen hingegen erstrecken sich sequenziell und zugleich performativ
in der Zeit. Das gilt fiir Texte menschlich-lautsprachlicher Rede genauso
wie fiir den Film. Die doppelte Zeitachse des Narrativen (Erzihlzeit und
erzihlte Zeit), das wird nun sofort klar, fiihrt zu theoretischen Schwierig-
keiten bei einem Bild, das per definitionem ein st/ ist.
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Ad (2): Die Existenz des bildlichen narrative (Erzihlung) ist umstritten
(VEITS 2020: 124f.). Den wichtigsten Vorschlag zur Lésung dieser schwieri-
gen Frage hat Marianne Wiinsch 1999 gemacht (WONSscH 1999). Thr Ansatz
ist iiberzeugend und fiigt sich gut zu den kognitiven Verarbeitungsansitzen
der >narrativen Psychologie< (VEITS 2020: 126f.). Wiinsch geht zunichst
vollig zu Recht von der strengen semiotischen Voraussetzung aus, dass
eine kommunikative Auflerung (z.B. ein verbaler Text oder eine Film-
textur) nur dann eine narrative Struktur hat, wenn bei ihr die tragenden
Narrativititskomponenten (Akteur und Aktion auf der Aktions-Zeitachse)
als semantisch relevante Komponenten gegeben sind: (1) »zwei Zustinde
derselben menschlichen oder nicht-menschlichen Entitit« und (2) »eine
zustandsverindernde Operation, eine Transformation also«, die sich als
Bedeutung des Textes erkennen lassen (WONSCH 1999: 328). Genau das
aber kommt bei einem Bild als still nicht vor, dessen Zeichen weder linear
noch zeitsequenziell organisiert sind, weswegen man im Bild auch keine
Zeit messen kann. Bei der Losung des Problems geht Wiinsch zurecht da-
von aus, dass Bilder nach bestimmten Regeln geordnete Zeichenkomplexe
sind, die eine Semantik hoherer Ordnung aufbauen, wie wir sagen. Unter
ihnen gibt es einige, die mittels des erschliefSbaren plots Hinweise auf eine
»temporale Komponente« als semantisches Kommunikat geben, d.h. sie
miissen »Merkmale derart haben, dass wir aufgrund unseres kulturellen
Wissens zu folgern vermogen, der im Bild reprisentierte Zustand« der ge-
zeigten Objekte im Bild »sei frither ein anderer gewesen oder werde spi-
ter ein anderer sein« konnen (WUNSCH 1999: 331). Das konnte etwa durch
kodierte Posen oder Gesten von menschlichen Figuren ausgedriickt sein
(KNAPE 2013a: 434—442). Diese Bedingung ist notwendig, aber noch nicht
hinreichend. Es geht nicht nur um die Temporalfrage, sondern auch um
die Handlungsfrage als solche. Das Bild kann eine Handlung »nicht darstel-
len, sondern nur indizieren, indem es aus den sukzessiven Teilschritten und
Zeitpunkten der Handlung einen charakteristischen Moment auswihlt,
aufgrund dessen wir erschliefSen kénnen und miissen, was diesem Zeit-
punkt vorangegangen ist und/oder was ihm folgen wird« (WNscH 1999:
334). Wir haben es also auf der einen Seite mit der Textur zu tun, die uns
im Fall des Bildes nur etwas unbewegt zeigt (etwa menschliche Posen), und
auf der anderen Seite beim Adressaten mit einem Perzeptionsakt und dem
Prozess kognitiver Verarbeitung der Informationen unter Einbeziehung
von rahmendem Bild- und Weltwissen (Zusammenhang von images men-
tales und images objets bei BELTING 1998: 35; sieche auch KNAPE 2025b: 361).
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Das entscheidende Verfahren zur Ermittlung narrativer Verhiltnisse
im Bild ist der »Ekphrasistest«, bei dem durch Transnotation die vorhan-
denen >Erzihlungs<Strukturen offen gelegt werden konnen. Allerdings
ist dabei auf die mit der Differenz von »Elementarekphrasis« (Zustands-
beschreibung) und »Projektionsekphrasis« (Handlungsvermutung) ver-
bundenen methodischen Probleme zu achten (KNAPE 2025b: 359—365;
siche auch Problem 21: Transnotation).

2.13 Dreizehntes Problem: Notation

Visuelle Informationen konnen nur iiber die visuellen Formate vermittelt
werden, etwa durch das >Bild«< (KNAPE 2023b: 20f.). Die Vertreter der Actor-
Network-Theory Bruno Latour und Steve Woolgar haben die Ansicht radikali-
siert, dass nur auf dem Wege materieller Medialisierung eine Information
existent ist, und sei es auch nur als neuronal inskribiertes Wissenselement.*
Nach der inscription theory ist auch die Wissenschaft ein System zur Produk-
tion von Inskriptionen und nicht von rein geistig existierenden Theorien
(LATOUR/WOOLGAR 1979; FERRARIS 2007). Nur die Textnotate spielen als
konkrete Entititen eine konkrete Rolle im wissenschaftlichen Interakti-
onsprozess, nicht etwa abstrakte Entititen wie wissenschaftliche Theorien,
die ihre Existenz vermeintlich im luftleeren Raum oder noch deutlicher:
als rein geistige Formationen fiihren. Dieser Ansatz, alles Informatio-
nelle in der Welt mit seiner materiellen Existenzform, mit der fiir seine
Formulierung je konkret gegebenen medialen Entitit gleichzusetzen, ist
eine Weiterentwicklung von Derridas >Grammatologie<-Thesen. Demnach
gilt der Grundsatz: Nihil extra medium (KNAPE 2013b: 253), dem man prin-
zipiell zustimmen kann. Doch ist diese Einsicht eher banal und nur fiir
kimpferisch gesinnte Antiidealisten aufregend. Die wirklich interessan-
ten Fragen beginnen erst jenseits solcher Grundannahmen. Fiir unseren
Zusammenhang ist es die Frage, wie Informationen zwischen kognitiven

4 Latour geht dabei so weit, zu behaupten, dass wir eigentlich nicht denken, sondern metapho-
risch gesprochen nur >schreibens, also »an action which involves working with inscriptions«.
Und weiter: »an action that is practiced through talking to other people who likewise write,
inscribe, talk« —»an action that convinces or fails to convince with inscriptions which are made
to speak, to write, and to be read« (LATOUR 1988: 218). Ob wir wirklich nicht denken oder Ideen
haben, ist im theoretischen, auf Abstraktion beruhenden Sinn zu bezweifeln (ist eine Frage
der Modellierung, bei der auch neuronale Inskriptionen anzusetzen wiren).
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Systemen wandern konnen (eine Frage, die auch den radikalen Konstruk-
tivismus umgetrieben hat), welche Rolle dabei intermediire Instrumente
spielen und wie die damit zusammenhingenden Vorginge funktionieren.
Notiertheit ist die Elementarbedingung der Existenz von Texten im kom-
munikativen Interaktionsraum. De Beaugrande und Dressler nennen es
»kommunikative Okkurenz«. D.h. Texten eignet das Merkmal des »Vor-
kommens«in der materiellen Welt. Texte sind okkurent (DE BEAUGRANDE/
DRESSLER 1981: 3; siche auch Problem 21: Transnotation).

Den Notationszwang hat man schon linger gesehen, wenn auch nicht
mit der notigen begrifflichen Klarheit. So schreibt etwa Helmut Willke 2004:

»Daten miissen in irgendeiner Form codiert sein, damit sie existent werden und >ge-

lesen< werden konnen. Bemerkenswerterweise sind die fiir Menschen intelligiblen

Formen der Codierung extrem beschrinkt, nimlich auf genau drei Méglichkeiten:

Zahlen, Sprache oder Texte und Bilder. Was nicht in diese Codierungsformen ge-

presst werden kann, ist als Datum nicht existent« (WILLKE 2004: 29).

In unserem Zusammenhang muss dies korrigiert und prizisiert wer-
den. Wir sagen: Mitteilungen miissen in irgendeiner Form encodiert sein,
damitsie in die Interaktion sinnvoll eingespeist werden kénnen (Adprag-
matisierung). Menschen bediirfen dazu bestimmter InformationsCodes
(kiinstliche oder kulturell verankerte Zeichenkonventionen) als textpro-
duktionsregulierender Systeme. Diese sind Voraussetzung jeglicher Text-
produktion und Kommunikation. Fiir die kérperexterne Notation von
Texten (Zeichenkomplexen) benstigen die Menschen spezielle Notations-
Codes, die an jene verschiedenen medialen Kanile angepasst sind, die die
menschlichen Sinne erreichen (akustisch, visuell, haptisch, olfaktorisch,
gustatorisch). Am weitesten verbreitet sind die alphanumerischen Nota-
tionscodes (etwa die mediterranen phonetischen Schriften), aber auch die
asiatischen Ganzwort-Schriften sowie der BildCode und andere kulturelle
SymbolCodes (SCHNOTZ 1990: 177-180). Mit ihrer Hilfe werden Texte phy-
sisch prasent und kommunikabel. Man kann aber auch Einzelsymbole aus
NotationsCodes in die Kommunikation einspeisen. Was nicht korperextern
annotiert ist, kann nicht als Mitteilung kommuniziert werden.

In den Kiinsten wird der Begriff der »Notation« gewdhnlich fiir
Transcriptverfahren benutzt, bei denen es um die partiturartige Aufzeich-
nung »notierter und wiederholbarer Vorgehensweisen« geht (APPELT 2008:
16). Das Modell liefert die Musiknotation, auch wenn es inzwischen unter
Musiktheoretikern die Auffassung gibt, dass auch bei der Musik »die ak-
tuelle Notation ein Text und nicht eine blofSe Anweisung sei« (LAMMERT
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2008: 39). Das traditionelle Musiknotationssystem stand in einem gewissen
Sinn auch Pate fiir Nelson Goodmans Notationskonzept mit seinen streng
algorithmisch gedachten Regeln, das auf die in unserem Zusammenhang
wichtige Primirnotation (wenn auch anders gedacht) ausgreift (coopMAN
1997 [1968]; KRAMER 2003: 163; vgl. BOHNKE 2004: 175; zum Begriff des Al-
gorithmus in Notationssystemen vgl. WEIBEL 2008: 34f.).

Im Unterschied zu Goodmans sehr spezieller Notationsvorstellung
ist im Rahmen der Bildtheorie allerdings unter Notation ganz allgemein
jeder Vorgang der Inskription als Schaffen und Erkennbarmachen eines
aufserhalb des Korpers manifestierten Zeichenkomplexes, also eines Tex-
tes, zu verstehen (KNAPE 2010: 83).° Kurz: Der Text muss fiir Menschen
wahrnehmbar medialisiert sein. Informationalitit des Bildes, zu der wir
hier >Bedeutung« des Bildes sagen, kann nur im Zusammenspiel und Re-
aktionsverbund von kognitiven Systemen (Menschen) und Angeboten kor-
perexternalisierter semiotischer Manifestationen (z. B. Bildern) enkodiert
und dekodiert werden. Informationen werde im Allgemeinen materiell
mittels Zeichen zuginglich gemacht, die von den menschlichen fiinf Sin-
nen wahrnehmbar sind. In der Forschung ist inzwischen die Frage »Wie
kann mit welchen Medien notiert werden?« durchaus auch mit Ausblick
auf die hier von uns herausgestellte Primirnotation diskussionswiirdig
geworden (LAMMERT 2008: 39). Produktionstheoretisch gesehen sprechen
wir beim Textnotieren ersten Grades vom Aufzeichnen, Aufschreiben,
Klangformulieren, Signalisieren, Sprechen, Malen, Fotografieren usw. »Eine
Schrift ist somit ein notationales Mediumc, sagt die Medienphilosophin
Sybille Krimer (KRAMER 2003: 163; vgl. BOHNKE 2004: 175). Der Begriff
der Notation oder auch einfach des Notierens ist also nicht etwa nur auf
schriftliche Medialisierung von lautsprachlichem Text bezogen, sondern
intersemiotisch auf Texte eines jeden beliebigen semiotischen Systems
(KNAPE 2008: 896f.). Auch Apparate konnen notieren.

Schon am Beginn der abendlindischen Philosophie ist die Notiertheit
bzw. der damit verbundene Text-Medium-Zusammenhang ein erstrangiges
Thema. In Platons spitem Dialog Phaidros (274b—277a) aus dem 4. Jh. v.u.Z.
findet sich die berithmte platonische Schriftkritik, die die neue Qualitit

5 Man kann sagen, dass der Gebrauch des Begriffs >Notation<in der heutigen Theoriebildung
»von einer Spannung der Gegensitze gekennzeichnet« ist. »Einerseits gilt die enge Auffas-
sung der musikalischen Notation als Partitur. Andererseits gilt der umfangreichere Begriff
der Notation als Aufzeichnung« (WEIBEL 2008: 32).
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der seit dem 8. Jh. bekannten Schriftnotation von lautsprachlichen Tex-
ten im Mittelmeerraum problematisiert und kritisiert (zusammenfassend
KNAPE 2015: 120—122).

Fiir unseren Zusammenhang ist aber die Frage der Beschaffenheit der
NotationsCodes oder NotationsArsenale, die fiir die Kérperexteriorisierung
von Bildern herangezogen werden, von erstrangiger Bedeutung. Zunichst
einmal muss zwischen InformationsCodes und NotationsCodes oder den
Notationsform-Arsenalen begrifflich unterschieden werden (KkNAPE 2024:
86). Die Informationscodes sind die Sprache oder die von uns auch noch sys-
temisch gelernten Codes (z. B. Bildwissen), die fiir uns als Zeichenmaterial-
basis und Hintergrundwissen fiir die Textproduktion fungieren. Sie sind
letztlich abstrakte, kognitiv verankerte Systeme. Das Paradebeispiel geben
die verschiedenen menschlichen Lautsprachen ab. Wenn ihr Systemwissen
aktualisiert wird, also in Form von Texten hervortritt, dann brauchen wir
fiir die Zeichen NotationsCodes. Beim Bild sind das die kulturell veranker-
ten, intersubjektiv verstindlichen Bildzeichen. Bei der Lautsprache aber
haben wir, da sie digital funktioniert, mehrere Notationsméoglichkeiten,
entweder tiber den akustischen Kanal (Sprechen) oder tiber den optischen
(Schreiben, Gebirden usw.; KUMMEL 1969). Das ist eine Besonderheit bei der
Umsetzung des Informationscode Lautsprache in seine Notationsformen
bei der Textproduktion: Es gibt einen InformationsCode = Lautsprache,
aber mehrere NotationsCodes. Prominent ist hier natiirlich die Optifizie-
rung lautsprachlicher Texte mittels schriftlicher Notationscodes oder mit-
tels Gebirden. Beim Bild als visuellem Textformat im strengen Sinn gibt
es auch einen InformationsCode = BildCode, aber nur einen einzigen No-
tationsCoder der Bildnotationszeichen. Das Besondere: Notationszeichen
fallen hier mit den Informationszeichen ausdrucksseitig zusammen.

Wenn also die Philosophin Sibylle Krimer behauptet, auch Schrift konne
Bild sein, dann trigt das auf diese Weise formuliert nur zur weiteren Ver-
wirrung bei. »Schriftbildlichkeit« (kKRAMER 2003), wie sie es nennt, ist eine
contradictio in adiecto. Auch andere behaupten Bild, Schrift und Zahl seien
nicht »strikt voneinander zu trennen« (HESSLER/MERSCH 2009: 10). Dem-
gegeniiber ist geltend zu machen, dass Schriftnotate und Bildnotate zwei
differente Visualisierungsformate ergeben und sich als solche ganz klar
diskret verhalten (KNAPE 2023b: 20f.). Krimer spricht eben nicht — ohne
uns das zu erkliren — von den Verhiltnissen auf der semiotischen Bild-
textebene, sondern (mal wieder) von kognitiven Verarbeitungszusam-
menhingen im Menschen, die auf einer ganz anderen Ebene liegen. Und
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da kann es bei der kognitiven Verarbeitung von Schriftwahrnehmungen
in der Tat zu bestimmten Imaginationsiiberschneidungen kommen, die
beim Anschauen von Schriftseiten als analoge Imaginationen aufgenom-
men werden. Das ist aber was fiir Neurologen.

2.14 Vierzehntes Problem: Pragmatik

Jedes Bild unterliegt einer pragmatischen Grundorientierung der Kom-
munikation. Bilder existieren aus pragmatischen Griinden (BELTING 1998).
Die Bildpragmatik befasst sich mit den interaktionalen Einbettungsbedin-
gungen des Bildes, so etwa auch mit dem kommunikativen Status, dem
Verstehens-Frame und den Gattungszuordnungen. Bilder sind semantische
Angebote an Bildverwender, die zugleich Settingswissens- und Bildwissens-
inhaber sein miissen. Wenn Bildbetrachter dieses Wissen nicht einsetzen
konnen, bleiben Bilder in vielerlei Hinsicht bedeutungslos.

Produktion und Rezeption des Bildes unterliegen in der Normal- oder
Standardkommunikation den Bedingungen der Standard-Frame-Primisse.
Was heifst das? Nach der Primisse akzeptieren die Bildermacher und die
Bilderdeuter die Alltagswahrnehmungen der Menschen als Norm und lei-
ten daraus ein Realismuspostulat fiir Enkodierung und Dekodierung von
Informationen auf der Textebene, sprich: Bildzeichenebene, ab (WEDEWER
1985: 161—170). Damit regulieren Sehgewohnheiten die Bildkonstruktion
und Bilddeutung (KNAPE 2013a: 430; zum »naturalistischen Identifikati-
onsmodus« siche DESCOLA 2023: 621-632; vgl. WEDEWER 1985: 191). Die
Standard-Frame-Primisse ist eine semantische Primisse, die davon aus-
geht, dass im Bild zwar >virtuelle< (KNAPE 1997, 2019: 43—45), aber informa-
tionell an der actual world orientierte und darum verstehbare possible worlds
aus Bildzeichen (und eventuell weiteren kulturellen Symbolen) dargestellt
werden. Das ist die Standard-Realismus-Primisse der Bildtheorie. Damit
ist nicht gesagt, dass es nur einen kommunikativen Funktionstyp des Bil-
des gibt (sieche Problem 6: Funktionstypen, Format- und Gattungsfragen).

Produktion und Rezeption des Bildes werden gemifs Standard-Frame-
Primisse immer durch die Kontextbedingung reguliert, die sich als Implikation
in den semantischen Angeboten des Bildes niederschligt und seine Verwen-
dung in bestimmten kommunikativen Settings als Bedeutungstriger funk-
tional macht (siche Problem 9: Kommunikabilitit). Bilder entstehen nur
(wenn es kein zufilliges Gekritzel sein soll) in Hinblick auf kommunikative
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Einbettungen in bestimmten Settings. Und nur in Hinblick darauf kénnen
sieauch in ihrer Mitteilungsfiille interpretiert werden. Der Bildtext ist also
immer adpragmatisiert zu sehen, d. h. verbunden mit kommunikativen In-
teraktionskontexten, die Mitteilungsziele definieren und hermeneutische
Schliissel bereithalten, sowie verbunden mit kognitiven Schnittstellen der
Bildwissensinhaber. Bildkommunikation kann misslingen, wenn das nicht
der Fall ist. Zu den wesentlichen Einbettungen von Bildern gehoren rhetori-
sche Kommunikationsprozesse, von denen spiter noch gesondert zu reden ist.

Die Bildsemantik kann aber auch durch andere rahmende Primissen
reguliert sein. Bildverstehen ist nicht auf die Realismusprimisse festge-
legt. Den hermeneutischen Schliissel liefern oft die Frames der Kunst,
Asthetik, Philosophie, Religion, bestimmter Rituale oder sonstiger kul-
tureller Praktiken.

2.15 Fiinfzehntes Problem: Semiotizitit

Ein Bild ist ein geordneter und begrenzter Bildzeichenkomplex in kom-
munikativer Absicht, der zweidimensional medialisiert ist. Folglich ist
nicht jedes optische Artefakt ein Bild (kNAPE 2023b). So gibt es etwa viele
Gemilde, die keine Bilder sind (z. B. abstrakte Gemilde oder reine Farb-
oder Ornamentkompositionen), weil sie nicht in ihrer Grundstruktur auf
Basis des BildCodes komponiert sind. Da Bildzeichen aber semantisch
unterdeterminiert sind, (SUSANKA 2015: 154—158) entstehen regelmifig
Hybridvisualisierungen mit Codemix unter Hinzunahmen von diversen
weiteren visuellen Elementen aus diversen kulturellen SymbolCodes (vor
allem die lautsprachebezogene Schrift).

Als Zeichengestell muss das Bild gemifs Semiotizitits-Axiom auf Zeiche-
nebene theoretisiert werden (Uberblick bei NOTH 2000: 471-480). Sehr oft
wird jedoch die korperextern medialisierte Zeichenebene mit der theoreti-
schen Ebene kognitiver Verarbeitung der Zeichen im Menschen vermischt
oder verwechselt. Die neuronalen, kognitiven und psychologischen Verar-
beitungsprozesse als solche fallen jedoch nicht ins Gebiet der Bildtheorie
(siche Problem 4: Bindestrich-Theorien). Bemerkenswert ist allerdings die
Schnittstelle (BELTING 1998). Was sich im Menschen bei der Rezeption und
mentalen Verarbeitung abspielt sollte man nicht als Bildgebung bezeich-
nen, sondern unterscheidend als kérperinterne reaktive Imaginationen (die
in unserem Denken neuronal vielleicht gar keine wirklichen >Bilder<sind;
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niemand kann es wissen, weil es niemand sehen kann). Ich spreche aus-
driicklich von kognitiven Imaginationen, um mit diesem Differenzbegriff
auf den Unterschied von medialisiertem Bildtext und Kognitionen als In-
formationsverarbeitungsprozessen hinzuweisen. Notabene: Bei der Bild-
zeichenverarbeitung fiihrt die spontane Verwechslung von Bildwahrneh-
mung mit der natiirlichen Sinneswahrnehmung dufSerer Gestalten oft zu
gewissen Stimulus-Response-Situationen: phobische Ablehnung, Schrecken,
Riithrung, Erregungen aller Art usw. (TVERSKY 1977; MARKMAN/GENTNER
1993). Insbesondere die Kritiker einer modernen semiotischen Bildtheorie
vermischen gern die beiden theoretischen Perspektiven (Bild versus Bild-
verarbeitung; so etwa BACHMANN-MEDICK 2007: 343f.). Wissenschaftlich
gesehen kann jedoch nur die Bildsemiotik produktionstheoretisch die En-
kodierung, also den Aufbau von Bildsemantiken als Vorgang, sowie rezepti-
onstheoretisch die Dekodierungsmoglichkeit von Bildern plausibel erkliren.

Gemif$ semiotischer Zwei-Sphiren-Theorie (Lebenswelt nach Husserl
versus Zeichenwelt) bildet die Ebene der Zeichen ein eigenes, theoretisch
abstrahiertes Universum. Thre Manifestationen (Symbole und Texte) sind
auf einer eigenen analytischen Ebene zu verhandeln. Bildzeichen sind ei-
genstindige, von ihren gestaltgebenden Realobjekten erldste Symbole, die
einem autonomen Code zugehoren, dhnlich wie die Worter des VerbalCodes.
Wie jedes Zeichen, steht auch das Bildzeichen als solches nicht referenziell
fiir ein konkretes, sichtbares Objekt der physikalischen Welt, sondern als
abstrahierte GrofSe fiir eine ganze Gegenstandsklasse im Bewusstsein. Die
Bildzeichen 4 und ¥ wurden an prominenter Stelle vom grofSen ersten
Beweger moderner Zeichentheorie, Ferdinand de Saussure, als Paradigmen
fiir Bildzeichen eingefiihrt. Sie stehen als types oder Bildzeichen in der Bild-
kommunikation fiir alle denkbaren Biume und Pferde (LANGER 1984 [1942]:
76—81). Ob sie im konkreten Anwendungsfall auch als >Abbilder<auf ein je-
weils ganz bestimmtes Aufsenwelt-Objekt referenzialisieren, legen erst der
Kontext sowie gewisse token-Ausprigungen der types im Zeichengestell fest.

Man kann sich mit Bildern per »Deixis am Phantasma« (BUHLER 1934:
123f.) verstindigen, also nur tiber das durch Bildtext herbeigefiihrte Aus-
16sen gedanklicher Vorstellungen (Imaginationen) innerhalb des kotext-
lichen, biihlerschen »Zeigfelds«, die im Moment der Bildbetrachtung
evoziert werden. Das gilt fiir Einbettungen des Bildgebrauchs in nahezu
alle Kommunikationszusammenhinge, freilich nur im Modus des reinen
Vor-Augen-Stellens in riumlich geordneten Zeichenkonstellationen, weil
der BildCode auch keine »Zeigworter« kennt, wie sie Biihler nennt.
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2.16 Sechzehntes Problem: Sprachanalogie

Eine Sprache (langue) ist ein System von Zeichen mit einem bestimmten
Zeichenvorrat (Lexikon) mit entsprechendem Ausdruckssystem (etwa ei-
nem akustischen Phonemsystem, optischen Graphem- oder Gestaltfor-
mensystem) sowie einem Regelwerk fiir die Strukturvarianten der Zeichen
(Morphologie der Einzelzeichen) und ihrer syntagmatischen Kombinati-
onsmoglichkeiten. Die Sprache liefert nur das Baumaterial fiir die Konst-
ruktion von Text->Gebiudens, die Semantik konstituieren.

Das bildtheoretische Konzept der >Sprachanalogie«sieht einerseits vor,
dass Bilder gewisse kommunikative Leistungen vollbringen kénnen, wie
sie auch Texte mit Hilfe von Lautsprachen (manifestiert in Gestalt von Ver-
baltexten) vollziehen konnen (DEscoLra 2023: 670—-680, der Sprache und
Text meist leider nicht als Kategorien klar trennt). Andererseits sieht das
Konzept vor, dass es einen Bildzeichenkode gibt, der auf abstrakter Ebene
einige strukturelle Gemeinsamkeiten mit anderen Kodes in der Welt semi-
otischer Systeme aufweist, z. B. Konventionalitit des Zeichenfundus unter
den CodeBenutzern (NOTH 2000: 341). Es sieht nicht vor, dass diese Systeme
zwingend dhnliche Grammatiken (Richtigkeits-Regelwerke) haben miissen.

Eine »Sprache ist ein System von Zeichen, die Ideen ausdriicken, heifst
es 1915 beim wichtigsten Zeichen- und Sprachtheoretiker des 20. Jahrhun-
derts, Ferdinand de Saussure, wenn eine Sprache empirisch zur Konst-
ruktion von Texten verwendet wird (DE SAUSSURE 1967 [1916]: 19). Damit
hebt De Saussure die Bedeutungsdimension alles Semiotischen hervor.
Ob solch ein Zeichensystem >Sprache« mit einem >Code« im weitgefassten
Verstindnis begrifflich gleichgesetzt werden kann oder ob beide Begriffe
differente Perspektiven aufmachen, muss diskutiert werden. Ich nehme
den Terminus >Code< hier als Oberbegriff fiir Kodierungssysteme, unter
den auch die >Sprachenc« fallen.

Was all das aber im Detail heifst, wird in der Forschung vielfiltig und
widerspriichlich erortert (NOTH 2000: 478£.). Manche Bildtheoretiker ver-
stehen gar nicht, was Sprache als systemische Grofse tiberhaupt ist, etwa im
Unterschied zur Textualitit (BOEHM 1978: 452—455), so dass Wollheim 1996
den dubiosen Satz formulieren kann: »painting can function sometimes
like language, sometimes not like language« (WOLLHEIM 1996: 37). Hier
werden die Ebenen von Sprache (langue) und Text (Ebene der parole) verwech-
selt bzw. gar nicht gesehen. Manche lehnen das Lautsprachen-Analogie-
theorem rundweg ab (BOEHM 1978: 447f., 458, 463; vgl. WEDEWER 1985: 31,
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39). Winfried No6th will sich im Jahr 2000 nicht festlegen und spricht nur
vorsichtig iiber »die Metapher von der >Sprache des Bildes<«. Wenn man
die gerade zitierte Definition von De Saussure als Ausgangspunkt nimmt
und zugesteht, dass Lautsprache und Bildsprache als Systeme zwar gemein-
same Merkmalsschnittmengen haben, aber nicht identisch sind und die
Lautsprachenanalogie ihre Grenzen hat, dann lief3e sich der Begriff >Bild-
sprache«vielleicht auf einer bestimmten Abstraktionshohe rechtfertigen.

Im Unterschied zum >Text« ist die >Sprache« als System kommunika-
tions-situationserlost (WEDEWER 1985: 121) und lediglich der Baustein-
und Korrektheitsregel-Lieferant fiir die Konstruktion von Text. Gemifs
Definition ist ein Bild ein Text und damit ein begrenzter, geordneter und
stillstehender Bildzeichenkomplex in kommunikativer Absicht. Fiir seine
Konstruktion braucht der Bildermacher Bausteine. Sie liefert das Bild-
wissen, in dem das systemische Wissen des BildCodes eines Bildverwen-
derkreises verankert ist. Man kann daher den BildCode mit einer gewissen
Berechtigung auch »>Bildsprache< nennen.

Die Modellierung kénnte dann in Analogie zu den fiir die Lautspra-
che gefundenen Systemmerkmalen erfolgen. Man wiirde dabei von den
folgenden sechs systemisch abstrahierten Merkmalen ausgehen (vgl. zum
Folgenden: WUNDERLI 1981: 33; NOTH 2000: 73): 1. Arbitraritit der Zeichen
(sieche dazu unten unter Problem 23: Zeichen); 2. BildCode als Institution
der BildCode-Verwendergemeinschaft, die damit iiber ein regional oder
epochal begrenztes Zeichenrepertoire verfiigt; 3. Immutabilitit, d.h. Un-
verinderlichkeit der Bildzeichen fiir das Individuum (wenn es den Code
benutzt); 4. Fehlen jeglicher im Voraus festgelegter Einheiten, d.h. die Bildzei-
chen sind in ihrer Ausdrucks- und Inhaltsform durch nichts als durch das
Bildwissenssystem bestimmyt; 5. Produktivitit, d. h. es gibt unbegrenzte
Moglichkeiten der Produktion von Texten mit dem regional begrenz-
ten Zeicheninventar;® 6. mediale Manifestation der Zeichen (Lautsprache
akustisch,” Bildsprache optisch).

6 Begrenztheit des Bildzeicheninventars heif3t, dass nicht alle Bildzeichen in allen Weltgegen-
den verstanden werden koénnen (vgl. das Bildzeichen a bei KNAPE 2016: 40—43).

7  Der NotationsCode >Schrift< wird dabei als Sekundirphinomen der Lautsprachlichkeit (!)
gesehen.
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2.17 Siebzehntes Problem: Still-Theorem

Ein Visualisierungsformat ist nur dann ein >Bild< im bildtheoretischen
Sinn, wenn das Stillgestelltheits-Axiom gilt: Ein Bild ist ein still, kein
>Fliefs-< oder >Bewegtbild« (movie, motion picture oder film, die Bewegungs-
wahrnehmungen ermdéglichen). Die Bildzeichen sind also im visuellen
Raum der Bildtextur stillgestellt. Insofern fehlt dem Bild auf Textebene
und performativ auf Medialisierungsebene im Unterschied zum Film eine
lineare Zeitachse. Um Missverstindnissen zu begegnen, sei hier auch noch
etwas eigentlich Selbstverstindliches hinzugefiigt: >Bilder<sind keine Bil-
derfolgen, Bilderzyklen oder Bilderreihen. Semiotisch gesehen bedeutet
all dies, dass ein Bild keine Zeitrelationen ausdriicken kann, sondern nur
die riumliche Ausdehnung von Gestellkonstellationen der Bildzeichen im
Raum. Was daraus bei der Bildwahrnehmung und mentalen Bildverarbei-
tung im Menschen wird, steht auf einem anderen Blatt.

2.18 Achtzehntes Problem: Syntagma

Gleich zu Beginn sei hervorgehoben, dass Bilder keine >Syntax<haben, weil
sie als nicht-lineare Zeichengestelle keine Sitze im linguistischen Sinn
enthalten. Jedes Bild ist freilich eine Textkomposition.® Ein Bildtext ist
gekennzeichnet von Kompositionalitit (sieche Problem 20: Textualitit). Erst
der Verbund mehrerer Bildzeichen begriindet den Tatbestand der Textuali-
tit. Ein alleinstehendes Bildzeichen oder Symbol ist kein Bild, sondern das
was es ist. Ein Bild ist mithin ein eigengesetzliches »Symbolfeld« (BUHLER
1934: 372), das in Form von Gestellen von Syntagmen organisiert ist, die
in einer riumlichen Zusammenstellung verbundene Gestaltformationen
darstellen (zum Bildraum als Ordnungsgefiige und entsprechende »Fiige-
techniken« im riumlichen Syntagma siche WEDEWER 1985: 143-154; vgl.
auch scHAPIRO 1995). Ein Text funktioniert in seiner Organisation ganz
individuell. Das gilt nicht in gleicher Weise fiir seine Bausteine, Einzel-
komponenten oder die syntagmatischen Muster.

8  Grundsitzliches Unverstindnis (insbesondere sprachlich-linguistischer Theorien und ent-
sprechender Analogieverhiltnisse) bei BOEHM 1978: 450—453.
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Es gibt keine Bildsyntax, aber Bildsyntagmen, die Bedeutung organisie-
ren. Da Bilder, wie jeder Text, in erster Linie Bedeutungsangebote liefern,
achten Bildproduzent und Bildinterpret nicht nur auf die Auswahl der Ein-
zelzeichen, sondern auch auf die semantischen Solidarititen in den »syn-
tagmatischen Beziehungen« (GADLER 1992: 152) der Bildelemente im Bedeu-
tungsnetz des Textes: Welches Bildzeichen ist neben welches Bildzeichen
gestellt und welche Bedeutung ergibt sich sinnvollerweise aus genau diesem
Zeichengestell? Die beim Bildinterpreten im Moment der Wahrnehmung
auftretende semantische »Erwartung« von bestimmten Bildzeichen nach
bildwissensmifSig gespeicherten Mustern werden nach linguistischem Vor-
bild »Kollokationen und die Beziehung als Kollokabilitit bezeichnet« (GADLER
1992: 152f.). Treten Erwartungsbriiche in den iiblichen, semantisch bedingten
Verbindungen als nicht mehr ohne weitere verstehbare Zeichenverbindungen
auf, stellt sich dem Betrachter die Frage nach dem geltenden ZeichenCode
(normaler BildCode oder andere SymbolCodes?) bzw. der im semantischen
Bruch zum Ausdruck kommenden Intention.

Unter den Bedingungen der Standard-Frame-Primisse (siche Problem
14: Pragmatik) werden die Seherfahrungen, Sehgewohnheiten und kultur-
spezifischen Wahrnehmungsmodelle zu Deutungsregulativen, die sich
in den Codes und damit im Bildwissen und Weltwissen niederschlagen
(BERGER 1974; SACHS-HOMBACH 2007: 54—57; vgl. zum Problem von Wahr-
nehmung und »Sichtweise« im Bild WIESING 2007). Sie betreffen die Bild-
elemente (motivierte Zeichen) und die Zeichengestelle im Text (Syntagmen).
Gemif3 dieser Realismusprimisse sind vor allem Perspektive, Ausrichtung
der Objekte (Vektorialitit nach oben, unten usw.) sowie alle sonstigen Po-
sitionen im Raum nach den Modellen der alltiglichen Seherfahrungen des
Menschen reguliert (TUCHOLSKI 1971). Sowie aber die Realismusprimisse
nicht mehr gilt, kommen weitere Symbol- und Darstellungsregulative
ins Spiel (dsthetisch, religios, ideologisch etc. motivierte; KNAPE 2010: 85).

Weil es im Bild keine >Sitze< gibt, wie in den linear verlaufenden laut-
sprachlichen Texten, kann es keine Syntax im Rahmen des BildCodes
geben. Fiir den Aufbau von Bildern miissen sich Bildermacher also nicht
von einer systemisch geforderten >formalen Syntax< nach linguistischem
Vorbild abhingig machen, weil im Bildtext nur semantisch organisierte
Bildzeichen->Cluster< auftreten, deren Konstruktionslogik nicht mit der
in den >Sitzen< der Lautsprachentexte vergleichbar ist (vgl. NOTH 2000:
479f.). Und formale Aquivalente zu den linear und logisch beigeordne-
ten >Pridikatsphrasen<des lautsprachlichen Textes gibt es auch nicht. Im
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Bild sind >Pridikate< Gestaltelemente als Bestandteil komplexer, in sich
untergliederter Bildzeichen (Gestaltentititen im gestalttheoretischen
Sinn; niheres WEDEWER 1985: 135, 142f.; SACHS-HOMBACH 2007: 57-59).

Konventionelle Bildordnungsmodelle sind vielfiltig, je nach Bildsprachen-
verwendergruppe. Das basale, semantisch motivierte Bildordnungsmodell
Europas ist gemifs Standard-Frame-Primisse naturalistisch (ordo naturalis)
und griindet sich auf die in der Alltagswahrnehmung gelernten Ordnungs-
strukturen der physikalisch sichtbaren Dinge der Welt bzw. der sichtbaren
Wirklichkeit aufserhalb des Bildes, die naturalistische Ordnungsanalogien im
Bild nach sich ziehen (»Logik des Sichtbaren« [Konrad Fiedler|; BoEEM 1978:
446). Die Bildzeichen kénnen aber auch nach einem kiinstlichen Ordnungs-
modell (ordo artificialis) im Raum angeordnet werden. In diesem Fall regieren
beim Bildermachen die schon genannten religios, mythisch, traditionalistisch
oder dsthetisch motivierten Ordnungsregulative (als Konventionen) das Syn-
tagma und determinieren die Bildtextordnung. Es versteht sich, dass solche
Ordnungsmodelle (1) in der Standardkommunikation bei den Rezipienten
nach der Common-Ground-Bedingung bekannt oder als Abweichung erkannt
sein miissen und dass demgegeniiber (2) in der Lizenzkommunikation (etwa
im Kunstfall) auch beim Syntagma jede Form von kreativer Devianz, Uber-
tretung und Abweichungen vom Analogieansatz mdoglich ist.

Bei der Konstruktion von Bildtexten ziehen die Bildermacher solche
Regulative heran, die ihren Mitteilungsintentionen gerecht werden und
zugleich die Verstindigung mit den Bildbetrachtern sichern. Kurz: Pro-
duktionstheoretisch gesehen ordnet der Bildermacher die Bildzeichen nach
semantischen Kriterien (Aufbau einer sinnvollen Struktur) gemifs seiner
Kommunikationsabsichten als Gestell im Bildraum. Um die Verstehbar-
keit zu sichern, muss er dabei auf die Frames eines gemeinsamen Bild-
syntagmawissens rekurrieren. Die Geschichte der Geltung der Perspektive
im Bild kann das verdeutlichen (DEscora 2023: 67ff. und 623ff.). Die radi-
kale Perspektivenbedingung (nach dem Vorbild der physikalischen Optik)
setzten erst die Bildermacher im Europa der Renaissance nach und nach
durch. Unter den erwihnten Bedingungen der Standard-Frame-Primisse
gibt es insgesamt verschiedene standardisierte Bildgattungsrepertoires
und -ordnungen, die aber nie zwingend sind. Kommen jedoch im Fall des
lizenzierten Kommunikationsstatus weitere Symbol- und Darstellungsre-
gulative ins Spiel (dsthetisch, religids, ideologisch etc. motivierte), indern
sich die Regeln. Da kann dann auch etwas moglich werden, das nach den
alltiglichen Sehordnungen und Regeln der Physik unméglich, in der pos-
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sible world eines anderen semiotischen Ordnungssystems aber erlaubt ist
(KNAPE 2024: 108—110). Maler wie Salvador Dali oder René Magritte — um
nur diese zu nennen — haben von diesen Moglichkeiten ausfiihrlich Ge-
brauch gemacht (Beispiele bei KNAPE 2013a: 428f.).

Wie gesagt, bei Bildtexten fehlt zwar die Strukturebene des >Satzess,
mit der Folge, dass es auch keine Syntax gibt, doch es gibt in jedem Bild
Syntagmen (bedeutungsrelevante, sinnvolle Verbindungen bei den Gestell-
zusammenstellungen). Es gibt auch eine semantische Segmentierungs-
hierarchie. Deren Einheiten sind (1) Bildzeichen (siehe Problem 23: Zeichen),
(2) semantisch organisierte >Cluster<im Bild (BALDRY/THIBAULT 2006: 31;
KNAPE 2024: 92f.) sowie (3) das Bild in toto mit seiner {ibersummativen
Semantik. Diese Textbedingungen sind abgestimmt auf die bildverarbei-
tenden Kognitionen im Menschen, insbesondere mit seinen Segmentie-
rungsleistungen bei der Bildinformationsverarbeitung. Menschen kénnen
gemifs ihrer Lerngeschichten im Bild, wie in allen Texten, semantische
Einheiten als vom Umfeld abgehoben und im Verbund zugleich als hoher
organisierte Bedeutungseinheiten erkennen.

Grofse theoretische Verwirrung hat in diesem Zusammenhang die
von Nelson Goodman aufgebrachte These der angeblichen Existenz von
»Dichte« (GOODMAN 1997 [1968]: 133f., 154—156), einer »unstillbaren Uber-
ginglichkeit« (BOEHM 1978: 462f.) im Bild gestiftet. Dichte soll die Un-
moglichkeit bezeichnen, eine Bildtextur auf diskrete Einheiten hin zu
untersuchen. Bei Bildern sei es so, dass man zwischen zwei als signifikant
angenommenen Punkten noch weitere dazwischen liegende annehmen
miisse (vgl. BOHNKE 2004, 173). Diese haltlose These ist ohne Einbezug mo-
derner linguistischer Erkenntnisse aufgestellt und in ihrer Modellierung
undurchdacht. Dabei handelt es sich in Wirklichkeit nur um ein Problem
des Zusammenspiels von Wahrnehmung und Bildwissen.

Produktionstheoretisch gesehen konstruieren Bildermacher Bilder mit
Hilfe semantisch segmentierter Einheiten: Der Bildermacher verwendet
das als type definierte und segmentierte Zeichen ¥, wenn er die Informa-
tion >Pferd« geben will. Rezeptionstheoretisch wird das spiter nur dann
zum Problem, wenn Perzipienten in bestimmten Gegenden der Welt, wo
man keine Pferde kennt, auch das entsprechende Zeichen nicht gelernt ha-
ben. Die sogenannte >dichte, iibergangslos-fliesende Wahrnehmung von
Inskriptionen (wie wir sie auch beim Lautfluss akustischer sprachlicher
Wahrnehmungen haben!)ist also lediglich ein Problem der Codekenntnis
(siche Problem 16: Sprachanalogie). Auch hier muss wieder deutlich die
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semiotische Ebene mit ihren Fragen der Zeichendiskretion von der Ebene
der Verarbeitungskompetenz der Menschen unterschieden werden. Auf
Ebene des Bildes als Konstruktion gibt es keine syntagmatische (und schon
gar nicht eine >syntaktisches, wie gesagt wird) oder semantische Dichte.
Diese konnte man héchstens in Visualisierungsformaten annehmen, die
keine >Bilder< sind, etwa bei abstrakten Gemilden oder reinen Farbkom-
positionen, nicht jedoch beim >Bild«.

Wieso ist die semantische Struktur der Bildkomposition nicht mehr
und nicht weniger von >Dichte< gekennzeichnet als die der linearen laut-
sprachlichen Texte? Diese Frage beantworten die Dichte-Postulierer nicht.
Wer den phonetischen Lautfluss einer AuSerung in einer fremden Sprache
hort, die er nicht kennt, kann nicht segmentieren, erlebt nur Gerdusch-
abliufe und einen fiir ihn amorphen Lautstrom. Erst wenn ein Horer die
linguistischen Einheiten einer Fremdsprache gelernt hat, kann er plotz-
lich beim Horerlebnis bedeutungstragende Segmente aus dem unsortiert
stromenden Gerdusch- und Lautfrequenziiberfluss herausfiltern. Gleiches
gilt fiir die optische Wahrnehmung von semantik-tragenden Segmenten
im Bild, wo bedeutungstragende Einheiten ebenfalls mithilfe des lebens-
lang erlernten Bildwissens herausgefiltert werden miissen, um irgendet-
was von der Bildinformation zu verstehen. Wenn Menschen nicht lernen
konnten, was semantiktragende Gestalt-Einheiten im Bild sind, kénnten
sie keine Bilder deuten. Sie konnten auch keine Verbindungen zwischen
den semantischen Segmenten herstellen und semantische Zusammenhinge
im Bildtext erkennen. Das Lernen entsprechender Zeichen basiert — wie
gesagt — auf Analogieschliissen aus den natiirlichen Gestaltwahrnehmun-
gen der physikalischen AufSenwelt, die nach und nach bei den Menschen
zum mentalen Bildlexikon als Teil des Bildwissens werden.

Eine akustische Laut-Dichte« gibt es auch beim Horen menschlicher
Verbaltexte. »Erst die Differenzierung von Getrennt- und Zusammen-
schreibung erzeugt das >Wort<als grammatische Kategorie, und mit dem
>Satz« verhilt es sich entsprechend« (STETTER 1997: 10). Segmentierung
istdie entscheidende kognitive Leistung beim Identifizieren bedeutungs-
tragender Gestalteinheiten im undifferenziert ankommenden Wahrneh-
mungsfluss. Wie komplexe Bedeutungszusammenhinge in den Verbaltex-
ten ermittelt werden, erklirt der Sprachwissenschaftler Helmut Liidtke.
Seine Erkenntnisse lassen sich auch auf die Bildverarbeitung tibertragen:
Aufgrund des sprach6konomischen Optimierungsstrebens kommt es in
Sprechergemeinschaften oder in Bildzeichenbenutzergemeinschaften dazu,
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»dass stindig in der morphologischen Verkettung benachbarte Einheiten
allmihlich miteinander zu neuen Einheiten verschmelzen« (LUDTKE 1980:
16f.). Somit »kann sich auch die durchschnittliche GrofSe der semantakti-
schen Einheiten, d. h. die ihnen zugeordnete artikulatorische target-Menge,
nicht irreversibel indern«. Dem Adressaten, also dem wahrnehmenden
Textrezipienten (welcher Zeichensorte auch immer) kommt vor diesem
Hintergrund eine wichtige Rolle zu. Er ist nimlich verantwortlich fiir den
genannten »Verschmelzungsprozess, indem er bei der Verarbeitung des ankom-
menden Sprachschalles« — oder beim Bild des ankommenden optischen
Materials — dieses Material »segmentiert, d. h. analysierend in Einheiten zer-
legt«. Diese Tdtigkeit des Horers von Lauttexten enthilt »ein begrenztes
Mafs an Willkiir«, insofern nimlich, als er etwa bei lautsprachlichen Texten
»in zahllosen Grenzfillen (wie z. B. dt. Rtsel, fr. aujord’hui, e. cupboard) die
fakultative Segmentierung vornehmen oder unterlassen kann«. Der »homo
loquens« oder eben auch der homo videns »ist nicht nur sowohl Horer als auch
Sprecher«, sondern »aufserdem Hor/Sprech-Koordinator« bzw. im Bildfall
auch Seher und Bildermacher bzw. ein entsprechender Koordinator. Fiir
sprachtextliches Erleben gilt (und Analoges konnen wir fiir bildtextliches
Erleben postulieren): Indem der Zeichenbenutzer

»sein eigenes Sprechen kinisthetisch, als Bewegungsgefiihl, wie auch auditiv, mit

dem Ohr, wahrnimmt, ist er in der Lage, zwischen zeitlich abgrenzbaren Teilmengen

von phonotorisch-artikulatorischen Bewegungs- und entsprechenden Teilmengen
von Gehorseindriicken feste Korrelationen herzustellen und die korrelierten Teil-
mengen als abgegrenzte Einheiten sich bewusst zu machen. Die Vorstellung von den
sprachlichen Einheiten beruht auf diesem — als Segmentierung bezeichneten — Ko-
ordinationsvorgang, der vom sprachlich reflektierenden Individuum stindig neu
vollzogen wird und nach Belieben in sein Bewusstsein gehoben werden kann«

(LUDTKE 1980: 16f.).

In bildtheoretischer Analogie geht es allerdings nicht um »zeitlich ab-
grenzbare Teilmengen von phonotorisch-artikulatorischen« Gehorsein-
driicken, sondern um das Wahrnehmen optischer, riumlich benachbarter
Teilmengen von pictonotorisch-visualisierten Seheindrticken.

2.19 Neunzehntes Problem: Terminologie

Es herrscht ein terminologischer Pauperismus in der Bildtheorie. Wenn
die Bildtheorie als >wissenschaftliche<« Theorie unter vergleichbaren The-
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orien Bestand haben soll, dann muss sie als wesentliches Erfordernis der
Wissenschaftlichkeit auch auf eine klare, diskrete und wohldefinierte Fach-
terminologie in ihrer Fachsprache achten. Ein solches Bemiihen wird oft
unter Jargon-Verdacht gestellt,dem dann ein naives Bestehen auf umgangs-
sprachlicher, angeblich besser verstindlicher Begrifflichkeit entgegenge-
stellt wird. In Wirklichkeit handelt es sich dabei meist um Theoriefeindlich-
keit und inhaltliches Unvermégen, Klarheit zu gewinnen. Natiirlich kann
man {iber Begriffe diskutieren, man muss es sogar. Bei unklarer Theorielage
sollte man sich an den differenzlogischen Ansatz des englischen Mathe-
matikers, Logikers und Psychologen George Spencer-Brown halten, der in
seinem bertihmten Buch Laws of Form von 1969 die apodiktische Forderung
»Draw a distinction« erhoben hat (SPENCER-BROWN 1997 [1969]: 3). Die Ar-
beitan klaren und distinkten Begriffen ist Arbeit am Verstehen der Sache.
Daraus folgerte der deutsche Systemtheoretiker Niklas Luhmann, dass am
Beginn des differenzierten, ja, eines jeden Denkens eine Unterscheidung
stehen muss. Er sagt mit Spencer Brown: »Mach eine Unterscheidung,
sonst geht gar nichts. Wenn du nicht bereit bist zu unterscheiden, passiert
eben gar nichts« (LUHMANN 2008: 73; vgl. dazu BACHLE 2016: 126). Spencer-
Brown schreibt: »Unterscheidung ist perfekte Be-Inhaltung« (SPENCER-
BROWN 1997 [1969]: 1). Das Nachdenken iiber Begriffe ist in diesem Sinn,
zumindest in der Theoriebildung, ein Nachdenken tiber Sachverhaltsdif-
ferenzen. Oder besser: In der Wissenschaft braucht man differenzfihige
Begriffe, die sich fiir falsifizierbare Aussagen nutzen lassen.

Die Bildtheorie war bisher auch oft ein Tummelplatz vorwissenschaftli-
cher oder unsortierter Betrachtungsweisen und Begriffsverwendungen. Zu
den Aufgaben der Theoriearbeit im Rahmen einer zukiinftigen Bildwissen-
schaft gehort es daher, systematisch noch genauer auf die Schnittstellen zu
modernen Theorien zu achten und bei der Begriffsverwendung viel strengere
Mafsstibe einzuhalten. Oft wird auf genaue Spezifikationen verzichtet oder
einfach mit dem Wort>Bild<dahinmetaphorisiert ohne Niiheres zu erkliren,
statt genauer {iber Alternativen nachzudenken (die oft vorhanden sind) oder
gegebenenfalls auch zu Neologismen zu greifen. Der wilde, metaphorische
Gebrauch des Wortes >Bild«ist zumeist umgangssprachlich und vorwissen-
schaftlich motiviert, obwohl er regelmifSig auch in wissenschaftlichen oder
philosophischen Publikationen stattfindet. So spricht etwa 1922 der Philo-
soph Ludwig Wittgenstein metaphorisch vom »logische[en] Bild«, das »die
Welt abbilden« kénne (Tractatus 2.19) oder gar vom lautsprachlichen »Satz«,
der »ein Bild der Wirklichkeit« sei (Tractatus 4.01).
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Ein Lehrsttick fiir den beliebigen Umgang mit dem Bildbegriff in der
Kunstwissenschaft bietet der Gebrauch des Wortes >Bild< beim Kunst-
historiker Horst Bredekamp in seinem Freud-Buch von 2023 (BREDEKAMP
2023). Dass da von einem »Wiener Bildhauer« (89) die Rede ist, kann nicht
tiberraschen, weil Skulpteure im Deutschen nun mal als >Hauer des Bil-
des< bezeichnet werden. Auch der Begriff »Bildwerk« fiir Skulpturen ist
vertretbar (35f., 84£.,129). Verwirrung hingegen stiften die uneigentlichen
Wortgebriuche beim Begriff >Bild<. Bredekamp bezeichnet dabei immer
wieder Freuds zahlreiche »Kleinskulpturen« einfach als Bild: »Einsatz der
Bilder in der psychoanalytischen Praxis« in Gestalt eines »Begreifens und
Betrachtens der Statuetten« (100f.); »Bildersammlung« von »Kleinskul ptu-
ren« (61); »plastisches Bildtheater« (86); »Hypnoseforschung ohne Bilder
und Apparate« (120); »bildbezogene Aktivititen« (121); die »Bilder definier-
ten das Behandlungszimmer« (128). All das kommt dann im angeblichen
»jlidischen Bilderverbot« (121f., 123) zusammen, das sich als Skulpturverbot
aber eben eigentlich »auf idolhafte dreidimensionale Bilder« (121f.) bezog.
Bredekamp hat auch kein Problem damit, mentale Imaginationen einfach
innere »Bilder des Verdringten« (132) zu nennen, obwohl unklar ist, was
sich in der Blackbox des Bewusstseins wirklich abspielt. Wenn man diesen
laxen Sprachgebrauch einem Kunsthistoriker vielleicht durchgehen lisst,
so sollte eine solche terminologische Indiskretion in der Bildwissenschaft
bzw. wissenschaftlichen Bildtheorie vermieden werden.

2.20 Zwanzigstes Problem: Textualitit

Bildwissen und BildCode lassen sich in der Welt empirischer Beobach-
tungen nur indirekt erschliefSen; sie kommen phinomenal nicht vor. Die
Quelle fiir ihre Rekonstruktion als abstrahierte theoretische Konstrukte im
Denken der Menschen sind die empirisch vorkommenden >Bilder<in kon-
kreten kommunikativen Einbettungen. Fiir sie bietet sich als theoretisches
Zuordnungsmodell (genus proximum [ abstrakter Oberbegriff) im Sinne der
Definitionstheorie die Kategorie >Text<an (KNAPE 2024). Die differentia speci-
ficavon Bildtexten bezieht sich dann definitionstheoretisch gesehen allein
auf die Semantik des Visuellen (vgl. WEDEWER 1985: 197-199). Eine Impli-
kation des Axioms der Textualitit ist die Kommunikabilitit des Bildes.
Codes oder Sprachsysteme wirken nur auf Ebene der Textbausteine,
nicht auf der Textebene selbst. Die abstrahierte Ebene des Textes muss
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also kategorisch von der der Sprachen oder Codes getrennt werden, weil
die Codesysteme kognitiv vorgingig als erlernte in den Menschen veran-
kert und als Wissensbestinde situationserlost sind, hingegen jeder Text
erst anlassgebunden oder okkasionell im Moment des Kommunikations-
bediirfnisses oder -anlasses unter Riickgriff auf das Systemmaterial kon-
struiert werden muss (DE BEAUGRANDE/DRESSLER 1981: 169—187: »Situa-
tionalitit« des Textes).

Dass Bilder als Texte im Sinn einer allgemeinen intersemiotischen Text-
theorie zu theoretisieren sind (KNAPE 2024), ist eine schon lange bestehende
Einsicht (ROLF 1993:19f.; STEGU 1996: 307; vgl. NOTH 2000: 441). Aus den ent-
sprechenden Vorschligen hat Hartmut Stockl 2001 die Konsequenz gezogen
und auf Basis der damals noch sehr vorliufigen Textualititskriterien von
De Beaugrande und Dressler (DE BEAUGRANDE/DRESSLER 1981) die Skizze
eines Textualititskonzepts fiir Bilder vorgelegt (STOCKL 2001; EHLICH 2005;
KNAPE 2007; FIX 2008; SCHMITZ 2007: 420—422; SUSANKA 2015: 138; POTYSCH
2018: 122-147; siche ferner ZEBROWSKA 2013: 67—72). Inzwischen werden der
»image textuality« (KNAPE 2013a), wie allen Zeichenkomplexen, die wir Texte
nennen, die folgenden vier echten Textmerkmale zugesprochen: 1. Semioti-
city/Semiotizitit; 2. Organization/Organisation; 3. Complex Informativity/
Komplexe Informationalitit (mit den Subkategorien Kohirenz und Kohi-
sion) sowie 4. Transnotability/Transnotierbarkeit (KNAPE 2024: 105-114).

Texte (welcher semiotischen Sorte auch immer) sind Abstraktionen,
die wir bei der Informationsverarbeitung im Denken mit Zeichen verbin-
den. Texte stehen theoretisch gesehen immer nur fiir sich auf der semio-
tischen Virtualititsebene und konstituieren als Bedeutung semantische
Textwelten sui generis, so auch Bilder. Diese sind also nach kommunika-
tiven Anforderungen semantisch organisiert. Ob es dabei auch eine Deixis
auf Konkretes in der aufSersemiotischen Welt gibt (Abbildfrage), legt der
Kommunikationsrahmen fest (siche Problem 6: Funktionstypen, Format-
und Gattungsfragen).

Strukturell gehorcht das Bild per definitionem der textuellen Komposi-
tionalititsbedingung (kein Einzelsymbol, sondern Bildzeichenkomplex),
wenngleich in spezifischer Weise und nach spezifischen Ordnungsmo-
dellen (siche Problem 18: Syntagma). Bilder sind demnach konstruierte
Zeichenkompositionen und kein Zufallsgekritzel. Zur Informativitit
des Textes gehort wesentlich die »Eigenschaft des Textes, ein Thema zu
haben« (BRINKER 2005: 56). Themac ist keine code-systemische, sondern
eine texttheoretische Kategorie, denn ein Thema entsteht als semantisches
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Angebot erst mit dem Text, wie auch immer es strukturell realisiert wird.
Grundleistung eines jeden Textes, also auch des Bildes, ist es dabei, nicht
nur Einzelinformationen zu vermitteln, sondern insbesondere iibersum-
mative Semantiken aufbauen zu kénnen, eine Dimension, die sich mit
Einzelsymbolen (z.B. 4 und ¥) nicht erreichen lisst. Mit dem Problem
der Herausarbeitung tibersummativer Bedeutung im lautsprachlichen Be-
reich, also dem die Einzelsitze tibersteigenden Bedeutungs- oder gar Sinn-
angebot, beschiftigt sich die Makro-Theorie des Textwissenschaftlers Teun
A. van Dijk (VAN DIJK 1980: 41—67; VATER 1992: 86—103). Bei Ubertragung
seines Modells zielen die in den Zeichenclustern des Bildes dargestellten
Inhalte bzw. Teilthemen auf ein die Einzelbedeutungen tibersteigendes
Gesamtthema. Eine bildtheoretische Ausnahme wiren in dieser Hinsicht
vielleicht Streubilder fiir sich genommen.

Strukturell ergibt sich aus der Bewiltigung der kommunikativen Auf-
gaben des Bildes als Text die operative Aufgabe einer »Strukturierung der
Information«. Hier bekommen eingefiihrte Muster von »Zusammenhangs-
relationen« besondere Bedeutung (VAN DIJK 1980: 174). Dabei ist insbeson-
dere das Bildgattungswissen hervorzuheben. Im Portrit, im Schlachten-
bild oder im Landschaftsbild werden Informationen nach epochen- oder
diskurstypischen kulturellen Mustern vertextet. Zukiinftiger Forschung
bleibt es vorbehalten, neue und bessere Differenzierungen in der Bild-
gattungsfrage zu finden.

2.21 Einundzwanzigstes Problem: Transnotation

Das Merkmal der Transnotabilitit ergibt sich beim Bild aus seinem Text-
status. Transnotation findet in Fillen von Umkodierung statt, bei denen
die Informationen eines Bildes in Texte anderer Zeichenarten tibertragen
werden (skeptisch dagegen LANGER 1984 [1942]: 102), insbesondere in hor-
oder schriftsprachliche oder musikalische Texturen (etwa Musorgskijs Kla-
vierstticke Bilder einer Ausstellung). Grundsitzlich finden bei solchen Vorgin-
gen segmentierter und kondensierter Semantikiibertragungen bestimmte
Informationsverluste statt. Der auf intersemiotische Operationen dieser
Art bezogene Begriff der Transnotation fufSt auf Ludwig Jigers Konzept
einer >offenen Transkription«:

»Diskursausschnitte in sprachlichen Interaktionen, Bilder unterschiedlicher Pro-

venienz, Partituren, auto- und allographische Hervorbringungen der Kunst, text-

49



JOACHIM KNAPE

liche Ergebnisse der Wissenschaft, der Poesie, des Philosophierens, der Geschichts-

schreibung und des Verwaltungshandelns, und auch die archivierten Performanzen

der Musik, des Theaters sowie der Kiinste, Diskurs-, Text- und Bilderzeugnisse des

Internets: Sie alle sind in diesem Sinne zunichst Skripturen, ein in den Diskursen

medialer Dispositive zirkulierendes oder im kulturellen Gedichtnis stillgestelltes

Reservoir moglicher Transkription« (JAGER 2012: 310).

Manche Sprachtheoretiker sind der Ansicht, dass bei Transnotatio-
nen als Werkzeug der dritten, vermittelnden Art immer die menschliche
Sprache auf die eine oder andere Weise vom Kommunikator als Tertium
eingesetzt werden muss, und sei es auch nur in den begleitenden Bewusst-
seinsprozessen (LUDTKE 1980). Mithilfe der menschlichen Lautsprache
wire ein Kommunikator dann in der Lage, immer eine Mediatrix in Form
von Zwischentexten als intersemiotische Transmitter zu formulieren. In
sog. >Horfilmen«<etwa dient immer ein Verbalkondensat als Transfer-Link,
wie man es aus der Erzihlforschung und linguistischen Semantikanalyse
kennt. Lautsprachlich formulierte Kondensate, etwa Zusammenfassungen
von Handlungen, erlauben ein Metakonstrukt der Kerninformation des
Ausgangstextes als Meta-Transnotat, auch wenn jede zusitzliche Trans-
position mit neuerlichen Informationsverlusten einhergeht.* Wahrschein-
lich gibt es aber auch analog zu lautsprachlichen Mediatrices so etwas wie
Bildtexttransmitterfunktionstriger in den menschlichen Neurosystemen.

Im bildtheoretischen Zusammenhang ist vor allem das Verfahren der
Ekphrasis hervorzuheben, weil beim >Ekphrasistest< auf dem Wege des
Transfers ins Lautsprachliche, die Kerninformationen eines Bildes expe-
rimentell ermittelt werden kénnen (zur Methodik der Ekphrasis KNAPE
2025b: 358—368). Bilder lassen sich nimlich in verschiedenen Hinsichten
jenseits ihrer Farbigkeit verbal beschreiben. Man kann ihre bedeutungs-
tragenden Einheiten identifizieren und benennen. Bildzeichen und erwei-
terte Gestaltgruppen (Cluster) lassen sich nach Bedeutungszusammenhin-
gen beschreiben, und es ldsst sich ein semantisches Gesamtmakro ekphras-
tisch ermitteln (KNAPE 2016: 61f., 2024: 89f.). Das ist die Textbedeutung des
Bildes. Ob damit alle kiinstlerischen und sonstigen Komponenten erfassbar
sind, sei dahingestellt. Das ist aber auch keine bildtext-theoretische Frage
mehr, sondern eine dsthetiktheoretische.

9 Die neuere Rewriting-Forschung macht den Zusammenhang von Transnotation und Kohi-
renz deutlich; siehe dazu BRITTON 1996.
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Die Ekphrasis kann Bildinhalte (mit den unvermeidlichen Darstel-
lungsverlusten bei der Transnotation) kondensieren. Der Umkehrschluss
ist freilich nicht moglich: Die Semantiken der erlernten Bildzeichen und
ihre dann den Bildtexten entnommenen kompositionellen Bedeutungen
sind nichtaus den Lautsprachen abgeleitet, wie manchmal unterstellt wird
(BOEHM 1978: 452f.), sondern abstrahiertes Bildwissen, und das ist immer
Resultat von visueller Welterfahrung der Menschen.

2.22 Zweiundzwanzigstes Problem: Visualitit

Ein Bild ist sichtbar und als solches ein visuelles Format (KNAPE 2023b:
20f.). Das Axiom der Visualitit ist keineswegs selbstverstindlich. Meta-
phorische Sprachgebriuche behaupten, es gebe auch akustische, laut-
sprachlich-poetische oder gedachte Bilder (DEscoLa 2023: 608t.). Das ist
im bildtheoretisch strengen Sinn nicht aufrecht zu erhalten. Visualitit ist
das zentrale Grundmerkmal von Bildlichkeit. Innerhalb der Apparenz-
forschung sowie den Forschungen zur Visualistik im Allgemeinen sowie
zur Visual Literacy (CURTISS 1987; MESSARIS/MORIARTY 2005) stellt die
Bildwissenschaft ein Kerngebiet dar.

2.23 Dreiundzwanzigstes Problem: Zeichen

Zeichen sind die entscheidenden Bauelemente jedes Textes, weil sie die
elementaren Triger von Bedeutungen sind, die dann im Text noch mittels
Clusterbildung zu tibersummativen Bedeutungen hochgeneriert werden
konnen. Bilder sind als Bilder im definitorischen Sinn keine Zeichen, doch
sie bestehen aus Zeichen (anders dagegen die Formulierung bei scHULZ
2005: 72, »Bilder sind Zeichen«). Weil Bilder aus Zeichen bestehen, sind
sie zeichenhaft (LANGER 1984 [1942]: 76—-81), entsprechend dem Semioti-
zitits-Axiom.

Die Bildzeichengestelle sind textlich organisiert. Deshalb ist es in der
Tat nicht mdéglich, »das Bild eindeutig als eine Marke eines bestimmten
Zeichens zu identifizieren« (STEINBRENNER 1996: 47), wie es Nelson Good-
man fordert, denn es ist ja kein Einzelzeichen, sondern ein aus Einzelzei-
chen komponierter Text.
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Nach Ferdinand de Saussure haben Zeichen als Textbausteine theore-
tisch gesehen zwei untrennbare (!) Seiten: eine Ausdrucksseite und eine
Inhaltsseite, Signifikant und Signifikat. Die Ausdrucksseite ist bei den
Bildzeichen gestaltmotiviert, weshalb man bei diesem Zeichentyp auch
vom Gestalt-Isomorphismus spricht (ESPOSITO 1993: 104). Was ist damit ge-
meint? Die Form- oder Gestaltseite des Bildzeichens ist als type urspriinglich
von der Gestalt eines Gegenstands der optisch wahrnehmbaren physika-
lischen Welt motiviert, besitzt also diesen motivierenden Gegenstinden
gegeniiber Gestaltihnlichkeit (DEscoLA 2023: 652f.). Abstrakta sind dem-
zufolge nicht bildzeichenfihig. Es gibt keine einzelnen Bildzeichen fiir
Glaube, Hoftnung, Liebe.*

Die Gestalt-Ausdrucksseite des Bildzeichens, d.h. der Bildzeichen-
signifikant, ist mithin typisiert-form-analog zu urspriinglich sichtbaren
Entititen. Mit de Saussure gesprochen ist der Signifikant eine Abstraktion
des Bildzeichenverwenderkollektivs, d. h. er ist als Wissenselement »unkor-
perlich«und von den in der Realitit gesehenen Gestaltformen typisierend
abstrahiert; seine Bedeutung »wird nicht durch seine stoffliche Substanz«
gebildet, »sondern einzig durch die Verschiedenheiten« also die Differen-
zen, die seine Gestalt bildtheoretisch gesehen von allen anderen Gestal-
tentititen des regionalen BildCodes unterscheidet (vgl. DE SAUSSURE 1967
[1916]: 142). Die bei Ferdinand de Saussure auftauchenden Bildzeichen &
und ¥ (arbor und equus) beziehen sich nicht auf konkrete Realititen der
auflersemiotischen Welt, sondern sind systemische Elemente im Fundus
bedeutungstragender Elemente eines Codes.

Auch die Inhaltsseite ist insofern motiviert, als man hier semantische
Merkmale ins Bildlexikon eintrigt, die gegenstandsbedingt sind. Das gilt
aber nur fiir Bildzeichen des Bildzeichencodes, nicht fiir Zeichen anderer
kultureller Symbolcodes. Zu ihnen zihlen auch die lautsprachlichen Zei-
chen und ihre Schriftnotate, die demgegeniiber vollstindig arbitrir sind,
was man auch mit dem Begriff >digital<kennzeichnen kann (BITTNER 2003:
280f.). »Ein digitales Schema, das auch disjunkt ist, ist eine Schrift. Da Dis-
junktivitit immer hergestellt werden kann, kann jedes digitale Schema als
ein schriftliches aufgefasst werden« (FISCHER 1997: 90).

10 Uberblick iiber die teils verworrene #ltere, mit der sogenannten philosophischen sTkonizi-
titsfrage«ala Peirce iiberfrachtete Bildzeichendiskussion bei NOTH 2000: 193-198.
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Welchen Lexikonumfang solcher types ein Bildverwender in seinem
Wissensvorrat besitzt, ist eine Frage seiner lebenslangen Lerngeschichte.
Goodmans Annahme, Bildverwender verfiigten tiber unendlich viele Bild-
zeichen, was zu seinem >Dichte«-Theorem fiihrt, ist unrealistisch (vgl.
STEINBRENNER 1996: 46f.). Das gilt aber auch fiir die Benutzer-Kompetenz
bei Lautsprachen und ihren meist eingeschrinkten Wortschitzen. Da sich
Bilder offenkundig zur Verstindigung eignen, muss es hinreichende Bild-
zeichen- und Bildwissensschnittmengen unter den Bildverwendern einer
Weltgegend geben.

Goodman und Elgin sprechen 1989 in ihren >Revisionen<nicht in die-
sem Sinn von Zeichen, sondern von Schemata. Ein sprachliches Schema
kann man demnach in seiner spezifischen Differenz auf das System aller
»Beschreibungen und Pridikate« einer Einzelsprache zuriickfiihren, zu
der es gehort. Ein pikturales Schema hingegen auf »alle Bilder« einer Bil-
der-User-Gemeinschaft »in einer gegebenen Kultur« (zur Struktur und
Funktion kognitiver Schemata siehe scHNOTZ 1990: 73—77). »Ein vollstin-
diges Schema ist piktural nur dann, wenn es analog, verbal, wenn es digital
ist« (GOODMAN/ELGIN 1989: 174, Herv. im Orig.).

Inzwischen sieht die Forschung also >analog und digital<als grundsitz-
liche Differenzierungskategorien und »als verschiedene Modi der Erschlie-
{Sung von Wissen« (SCHROTER 2004: 337; cher fragwiirdig sind Goodmans
Vorstellungen von »analog/digital< [cooDMAN 1997 [1968]: 154-158]). Die
textlichen Notationstatsachen, die mit verschiedenen Zeichensystemen
arbeiten, werden durchaus auch als ein Zusammenspiel von Digitalitit
und Analogheit bewertet. Und hier bietet sich der Briickenschlag zu wei-
teren Problemfeldern an, etwa dem von Sprache und Digitalitit. Wie ge-
sagt, Sprachzeichen sind unmotiviert, also arbitrir-digital, wenn auch
nicht binir-digital, das heifst, sie sind wie ihre Notationssysteme, die wir
>Schriften< nennen, vollig arbitrir, also absolut willkiirlich. Das ist bei
Bildzeichen nicht der Fall. Diese sind, wenn es wirklich Bildzeichen sind,
ausdrucksseitig >analog-motiviert<, indem sie Objektgestalten (im gestalt-
theoretischen Sinn) typisiert abbilden. Nur solche auf der Ausdrucksseite
aufSenrealititsnahen visuellen Zeichen-Gestalten (im Sinne der Gestalt-
theorie) konnen als Bildzeichen gelten. »Die Reprisentationsbeziehung
zwischen Original und Modell besteht darin, dass beide hinsichtlich be-
stimmter wohldefinierter Merkmale {ibereinstimmen« (SCHNOTZ 1990:
180) — bei den Bildzeichen ist es die sichtbare Gestalt. Die evolutionire
Erkenntnistheorie geht davon aus, dass die Verwendung von Analogien
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solcher Art die gesamte Geschichte der menschlichen Erkenntnis durch-
zieht (RIEDL 1980, 1987; VOLLMER 1983; vgl. SCHNOTZ 1990: 180).

Und Bildzeichen stehen wie alle Zeichen als types immer fiir ganze
Klassen von Gegenstinden bzw. Visualgestalten, nicht fiir die je konkreten
Individualobjekte. Bildzeichen referenzialisieren also keineswegs immer
automatisch auf Realwelt, sondern bilden im Menschen ein abstrahiertes
Gestalten-Lexikon (KNAPE 2025a). Die Uberlegungen von Nelson Good-
man zu diesem Problembereich haben nur Verwirrung gestiftet, weil er
glaubt, jedes Bildzeichen referenzialisiere konkret.'* Auch Bildzeichen
sind zunichst einmal genauso nur im Bewusstsein verankerte Zeichen-
abstraktionen wie lautsprachliche Worter. Da ihre Bedeutungen sich nur
auf Visuelles beziehen, miissen Bildinterpreten oft im Verstehensprozess
mit der semantischen Unterdeterminiertheit von Bildern kimpfen (sus-
ANKA 2015: 154—158).

Die Bildzeichen stehen im Bildtext in einem in alle Richtungen gehen-
den Raum, nicht auf einer gedachten Linie, wie bei der Lautsprache. In der
Bildsprache bzw. im BildCode ist das Zeichenrepertoire anders als in der
Lautsprache zu formatieren (NOTH 2000: 479). Es gibt zwar das >Mikro-
Bildzeichen<als kleinste bedeutungstragende Einheit (wie Morphem und
Wort in der Lautsprache), jedoch gibt es wie in der Lautsprache auch ho-
her organisierte lexikalisierte Ausdriicke. Solche komplexe >Zeichen<sind
>Meso-Bildzeichenc<(z. B. stereotype Figurengruppen als Cluster [BALDRY/
THIBAULT 2006: 31; KNAPE 2024: 92f.] wie die drei Grazien) und >Makro-
Bildzeichen« (etwa Stereotype riumlicher Formationen oder konventio-
nelle Raumstereotype usw.).

Auch in den indogermanischen Lautsprachen kénnen morphologisch
komplexere Gebilde den Status lexikalisierter Einzelausdriicke haben.
Daher ldsst sich auch in der Lautsprachentheorie die Frage, »what is a lin-
guistic unit?«, nicht mit dem Verweis auf eine einzige einfache Struktur
beantworten. Das kann fiir die Theorie des BildCodes als Hinweis genom-
men werden, dass es auch da Mehrfachstrukturen bei den festgefiigten
bedeutungstragenden Einheiten (als semantischen Bausteinen) gibt. So
hat der Linguist Bloomfield 1935 als linguistische Zeichendefinition vor-
geschlagen, beim Einzelwort von einer »minimum free form« zu sprechen

11 Das zeigt sich im Kondensat von Steinbrenner (1996: 43—50) aufs Deutlichste unter Bezug auf
Goodman (1997 [1968]: 133f.).
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(BLOOMFIELD 1935: 178; siche BoO1j 2012: 284). Damit ist gemeint, dass ein
Wort als Zeichen im Prinzip auch als alleingestellte Einheit, ohne Kotext
eine Information vermitteln kann. Diese Sichtweise lisst sich mit Gewinn
auf die Theorie des BildCodes tibertragen, indem wir sagen, ein Bildzei-
chen kann zwar fiir sich genommen als Einzelsymbol auch eine Informa-
tion vermitteln, kommt aber zur vollen Entfaltung erst im Bildkotext.
Morphologisch kann solch ein einzelzeichenhafter Ausdruck auch im Fall
des BildCodes durchaus hoher strukturiert sein. In der Lautsprache sind
es insbesondere Komposita, die diese Bedingung erfiillen (Beispiele: >Zei-
chensprache< oder >pomme de terre<, >machine a écrire< = >Schreibmaschinec),
aber auch ganze Phrasen konnen als lexikalisierte Einzelausdriicke gelernt
werden.'? Bei den visuellen Codes kénnen wir analog davon ausgehen, dass
Menschen aus visuellen Einzelelementen (die fiir sich jeweils auch Einzel-
bedeutungen haben) durchaus zusammengesetzte Gebirden, ganze Sze-
nen oder Gruppierungen als semantische Einheit, mithin als ein Zeichen
zu interpretieren lernen und bei der Bildapperzeption auch entsprechend
dekodieren. Wir nennen solch einen, als einsinnig verstehbaren Bildkom-
plex im Bildtext eine Diathese.

Da Bilder als Texte immer Semantik organisieren, konnen bedeutungs-
lose Grapheme keine Rolle spielen, anders als Goodman und Krimer denken
(GOODMAN 1997 [1968]: 128—139; KRAMER 2003: 163; Vgl. BOHNKE 2004: 175).
Systemisch wird hier die Doppelgliedrigkeitsproblematik der Lautsprache
gegeniiber der Eingliedrigkeit der Bildsprache relevant (dazu NOTH 2000:
334). Unterhalb der Ebene des Einzelzeichens gibt es in der Lautsprache sys-
tematisch gesehen noch bedeutungslose Diskretoren (Phoneme/Grapheme),
die es erlauben, die Zeichen linear unterscheidbar zu notieren. Das ist zwar
lautsprachsystemisch von Belang, aber nicht texttheoretisch. Texttheore-
tisch konnen nimlich nicht Phoneme (Laute) oder Grapheme (Buchstaben)
die kleinsten Einheiten sein, weil sie semantisch irrelevant sind. Texte sind
rein semantisch organisiert. Der Versuch der >Moving Picture Experts Groups
(MPEG), analog sog. >Viseme« fiir den BildCode zu isolieren, muss theoretisch
als gescheitert betrachtet werden, weil solche Elemente im Bild nicht gestalt-
diskret systematisierbar sind (vgl. LANGER 1984 [1942]: 101).

12 »For example, since we can say >John looked the information up<, we should consider >look
up<as one word in the sentence >John looked up the informations, although semantically >look
up<does form a unit« (Boo1j 2012: 284).
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Bildzeichen treten uns in der Wahrnehmung von Bildern immer nur als
perspektivisch und extensional reduzierte Gestalteinheiten (token) entge-
gen, wie kann daraus ein erweiterter Bedeutungsriickschluss auf den type
gezogen werden? Die Antwort ergibt sich aus der holistischen Mentalre-
prisentation des gestaltmotivierenden Bildgegenstands. Er wird kognitiv
als ganzheitlich-mehrdimensionale Imagination reprisentiert, wie es die
moderne Computerwissenschaft und insbesondere die Bildinformatik
nahelegen. Die jeweils spezifisch perspektivierten Bildzeichenformen
werden danach bei der mentalen Textverarbeitung neuronal aus der Waht-
nehmungsreduktion in komplexere, ganzheitliche Gestaltanaloga nach
den erlernten Modellen der Aufsenwelt riickgerechnet. Schon das 1982 er-
schienene Buch Vision von David Marr verhilft uns zu diesem Verstindnis
des Bildsignifikanten. Was kann als diejenige Ausdrucksseite eines Bild-
zeichens gelten, die uns dann beim Einzelzeichen erlaubt von einem ge-
wissermafSen standardisierten type zu sprechen? Marr geht davon aus, dass
wir uns den Bildzeichensignifikanten zwar einerseits durchaus zerlegbar
vor das innere Auge stellen konnen (principle of modularity; MARR 1982: 325),
zumindest erkennen wir Zerlegungselemente eines in einer Notation als
token auftretenden type (MARR 1982: 319). Das Besondere aber besteht darin,
dass wir letztlich den Signifikanten und mit ihm (notwendigerweise) das
Zeichen in unseren Lerngeschichten als multiperspektivisch-ganzheitliches
Konstrukt, d. h. holistisch als 3-D model, wie er sagt, gespeichert haben. In
seinen »psychological considerations« erliutert Marr aufgrund neurophy-
siologischer und psychologischer Verhiltnisse jene Prozesse, die uns erlau-
ben, von Oberflicheninformationen bestimmter Art zu mentalen »image
representations« zu kommen (zum Folgenden MARR 1982: 325-328). Der
Bildzeichencode ist also im Menschen in einem komplexen Wissensverbund
als systemisches Wissen gespeichert. Fiir Marr ist klar, dass sich die einzel-
nen Bildzeichen als Gestaltentititen definieren. Entscheidend ist sowohl
bei der Konstruktion von Bildern als auch bei der Rezeption wihrend des
Vorgangs des Bedeutungsabgleichs (»matching«), dass wir >fortlaufend
einen anwachsend spezifizierten Katalog gespeicherter Gestalten< abfra-
gen: »As we have seen, the two processes of construction and matching
cannot be rigorously separated because a natural aspect of constructing a
three-dimensional representation may include the continual consultation
of an increasingly specific catalogue of stored shapes« (MARR 1982: 326).
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3. Das Problem der Bildrhetorik

Mit der Bildrhetorik wenden wir uns nun einem Bereich der Bildpraxis zu,
dessen Theoretisierung in das Zustindigkeitsgebiet einer der genannten
Bindestrichtheorien fillt (Bild-Rhetorik). Wer von Bildrhetorik spricht,
muss am Anfang kliren, was unter Rhetorik zu verstehen ist. Bekannte
Publikationen aus den romanischen und angelsichsischen Sprachgebieten
arbeiten mit den dort gebrauchlichen Wortern rhétorique und rhetoric, die
keinen terminologischen Wert haben, umgangssprachlich und unspezifisch
als Synonyme von communication, style oder text composition im Allgemeinen
verwandt werden und in den einschligigen Publikationen letztlich auf
Konzepte allgemeiner Visualisierungsforschung hinauslaufen.

Sonja K. Foss beobachtet einen »pictorial turn« in der Rhetorikfor-
schung, der gute Griinde habe. Untersuchungen zur Visuellen Rhetorik,
also zu »visual images« (wie sie sagt) und »material objects as rhetoric« (wie
sie ebenfalls sagt), reagieren auf den grofSen Einfluss des visuellen Symbols
(»visual symbol«) auf die heutige Kultur. »Visual artifacts« bilden inzwi-
schen einen wichtigen Teil des »rhetorical environment«. Daher miisse
die Rhetorikforschung tiber die blofse Verbalrede als Gegenstandsbereich
hinaus in Richtung eines umfassenden, d.h. »holistic picture of symbol
use«, weiterentwickelt werden. Der Gegenstandsbereich einer so entfal-
teten Visuellen Rhetorik sind alle visuellen Kommunikationsphinome,
also Fotografien, Zeichnungen, Gemilde, Grafiken, Bildtafeln, Raumaus-
stattung und Architektur, Skulptur, Internetbilder und Film. Nach Foss
ist Visuelle Rhetorik einfach »the actual image or object rhetors generate
when they use visual symbols for the purpose of communicating«. Damit
ist letztlich alles Visuelle in Kommunikationsvorgingen als >rhetorisch«
klassifiziert, d. h. alles »that relies on something other than words or texts
for the construction of its meaning«. Es geht also unspezifisch um Seman-
tikkonstruktionen als solche. Dabei sind auch alle dsthetischen Strategien
undifferenziert als rhetorisch bewertet, auch wenn es bei genauerem Hin-
sehen tatsichlich nur um dsthetische Kalkiile geht: »Both aesthetic and
utilitarian images constitute visual rhetoric, with the utilitarian a more
dominant emphasis« (FOss 2004: 303—305). Diese Undifferenziertheit gilt
auch fiir die >Rhetorik<Vorstellung von Roland Barthes und den Autoren
des Groupe y1 (BARTHES 2017 [1964]; GROUPE [11992). Bei diesen Autoren geht
es um alle moéglichen Textstrukturen, um die dsthetisch motivierten >rhe-
torischen Figurens, jede Art Semantikaufbau im Text und um alle dann ein-
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setzenden Wirkungen. Das rhetoriktheoretisch zentrale Differenzkriterium
der Persuasion (KNAPE 2003) unter normalkommunikativen Bedingungen
oder der spezifisch rhetorische Faktor unter den sonderkommunikativen
Bedingungen der Kunstkommunikation werden gar nicht erwihnt oder
problematisiert (vgl. dagegen KNAPE 2008).

Der wissenschaftliche Rhetorikbegriff 16st sich von derartigen Gleich-
setzungen mit Text- und Kommunikationsstudien im Allgemeinen. Einen
ersten Zugang zur >Rhetorik<als einer speziellen Kommunikationswissen-
schaft bietet folgende Definition: Rhetorik ist in der Praxis die Einladung
zum alternativen Denken und eine auf entsprechendes Uberzeugungshan-
deln ausgerichtete Art der Kommunikation. Das ist der technische Kern des
wissenschaftlichen Rhetorikansatzes (KNAPE 2000a). Bildtheoretisch wer-
den unter dieser Primisse die spezifisch rhetorischen Bedingungen in Kom-
munikationen zur entscheidenden Einbettungsrealitit von Bildkommu-
nikation im Sinne der Bildpragmatik (siche oben Problem 14: Pragmatik).

Unter rhetorischer Perspektive miissen Informationalitit und Bot-
schaftlichkeit eines Textes deutlich unterschieden werden (KNAPE 2003:
874—876; 2000a: 107—109 und 130-135). Botschaft bezieht sich auf jene
komplexe »Bedeutungsdimension im Text«, die die reine Denotations-
dimension iibersteigt, »als Konnotationssystem entfaltet ist« und dann die
spezifisch »rhetorische Funktion aktiviert« (KNAPE 2000a: 108). Es stellt
sich die Frage, ob das ein Bild fiir sich genommen tiberhaupt vermag oder
immer nur in kommunikativer Verflechtung mit seinen Einbettungen.

Die rhetorische Funktion besteht demnach also im kommunikativen
Einflussnehmen auf Menschen, die zum alternativen Denken eingeladen
sind. Vor diesem Hintergrund bekommen Bilder oft eine wichtige Funk-
tion beim rhetorischen Triggern von Appellen, Anspriichen und Beweisen,
die dann vielleicht helfen, zu tiberzeugen. Bilder kénnen kommunikative
Angebote enthalten, die beim Adressaten Aufmerksamkeit erzeugen, ihn
veranlassen, in die Kommunikation einzusteigen oder dann auch die visu-
ell dargebotenen Evidenzen im Sinn der Persuasionsziele kennenzulernen
und zu akzeptieren.

Das mit dem rhetorische Beeinflussungshandeln zusammenhingende,
in der obigen Bildproblem-Zusammenstellung jedoch noch nicht erorterte
wichtige Problem wird in der Forschung unter dem Begriff des Bildakts ver-
handelt. Es ist gewissermafsen das 24. Problem der Bildtheorie und der Kern
der Frage nach einer »Bildrhetorik« (KNAPE 2007, 2013a: 446—452). Diesem
Thema sind meine abschlieBenden Uberlegungen gewidmet. Sie kreisen
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einerseits um die >Bildkraftthese<und andererseits um die >Sprechaktthese«.
Beide Thesen versuchen, die rhetorische Wirkung des Bildes zu erkliren.

Die Rede von der »magischen Wirkung von Bildern« (SCHUSTER 2o11:
26—32, hier freilich als Metapher ausgewiesen) sowie die mit der Bildkraft-
these verbundene Vorstellung, dass Bildern geheimnisvolle, ja, magische
Krifte innewohnen (und nicht nur, wenn sie religidse Idole sind), ist in-
terkulturell historisch und weltweit verbreitet. Das dndert nichts am rein
spekulativen Charakter dieser Idee. Sie gipfelt in den ethnologisch weit
verbreiteten Konzepten des Bildes als »sozialem Akteur« (DEscoLa 2023:
25f., 651) und der spezifischen »Handlungsmacht von Bildern« (DEscoLa
2023: 26, 633—661) bzw. ihrer »Eigenkraft« (DEscoLA 2023: 669). Das hat
seit dem 19. Jahrhundert auch Spuren in der modernen Kunstwissenschaft
hinterlassen, etwa wenn Aby M. Warburg in den 1920er-Jahren tiber die
Kraft der Bilder spricht (DEscoLa 2023: 658—670). Diese vitalistische Zu-
schreibung an ein unbelebtes Objekt, wie ein Bild, findet sich noch in der
neuesten Bildliteratur bei William J. Thomas Mitchell 2005 und Horst
Bredekamp 2o1o0.

Wenn Mitchell 2005 ein Buch mit dem Titel What do pictures want? (dt.
2008: Das Leben der Bilder) herausbringt, dann fithrt die zwar metaphorisch,
aber doch biologistisch gedachte Lebens-Begrifflichkeit assoziativ unwei-
gerlich zu Vorstellungen der Objektbelebung und damit zuriick auf die
Theorievorstellung eines Animismus, der sich heute im Westen nur noch
in religiosen Vorstellungen, etwa von der Wirkmacht bestimmter Heili-
genbilder findet. Das interessiert dann die Volkskunde (PFISTER 1927),
aber nicht die Bildtheorie als Bildtheorie. Wenn Bredekamp 2010 iiber den
Plan seines Buchs spricht, riumt er ein, dass vortheoretische, animistische
Bildphantasien einfliefSen: »Dass die Lebendigkeit des Bildes mit der Mog-
lichkeit des >Antuns<auch die Potenz zur Verwundung besitzt, gehort zu
den Wesensbestimmungen dessen, was als bildaktive Phinomenologie
den Kern des folgenden Versuches ausmachen wird« (BREDEKAMP 2015:
31). Tatsichlich ist es im Alltag oft so, dass wir gemifs unserer Sprachge-
wohnheiten oft verkiirzt vom >Anspruch<eines Bildes oder eines >Appells<
an uns reden, doch fiihrt diese Redeweise nicht zu einer wissenschaftlich
tragfihigen Wirkungstheorie.

Laut Mitchell ist ein Bild »nicht einfach ein passives Wesen« (Mitchell
2008: 292) sondern seine mediale Prisenz berge, so Bredekamp, jene »aristo-
telische endrgeia (endrgeia = Evidenz) [gemeint ist enérgeia = Wirksamkeit], die
in jedem Artefakt eine Energiequelle wihnt, die dem Werk erlaubt, zu einer
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wirkenden Kraft zu werden« (BREDEKAMP 2010: 22). Oder anders gesagt:
Es geht um die »Kraft der Bilder selbst« (BREDEKAMP 2010: 55). Es bleibt
also bei dieser theoretisch nicht begriindbaren Rede iibers Bild, obwohl
beide Autoren vorsichtshalber zu einigen salvatorischen Formeln greifen.
Diese sind aber lediglich deklamatorische Revokationen: Das sei natiirlich
nicht wirklich so gemeint! Also alles nur Metaphorik in wissenschaftlichem
Kontext? Bredekamp rudert in der zweiten Auflage seines Bildakt-Buchs
etwas zuriick.’* Doch es bleibt letztlich bei der Objektbelebtheitsthese,
also dem Objektanimismus und damit den Anthropomorphismen. Wis-
senschaftlich sind diese Modellierungsversuche einer Bildaktthese nicht
zu halten. Irgendwie weif$ das auch Bredekamp, doch er verheddert sich.
Zwar sei klar, sagt er, dass Bilder aus >totem« Stoff bestiinden, doch es werde
eben »von ihnen mehr erwartet als nur der Widerschein von Projektionen«
(BREDEKAMP 2015: 31). Im Begriff der Projektion liegt das theoretische
Missverstindnis begriindet. Man muss den Animismusansatz umdrehen:
Das Belebte findet im Betrachter statt, nicht im Objekt. Tatsidchlich geht
es um Verstehens- und Resonanzprozesse im Rezeptionsprozess, also um
die Aufnahme des im Bild ausgearbeiteten Bedeutungsangebots und seine
interpretierende Verarbeitung, nicht um wirkliche Interaktion. Alles was
im Moment der Bildrezeption geschieht, geschieht im Betrachter. In der
Produktion muss das freilich vom Bildermacher als eigentlichem Akteur
vorausbedacht werden.

Die Missverstindnisse in der Bildfrage sind in letzter Konsequenz auch
eine Folge der eingeschrinkten Sicht von Hermeneuten, die nur noch ana-
lytisch denken, nicht mehr produktionstheoretisch und demzufolge auch
nicht mehr das ganze Kommunikationsmodell in den Blick nehmen. So
kommt es zu unterkomplexen Theorievorschligen. Die Interaktion wird
auf eine Zweierkonstellation von Bildobjekt und Rezipient als den beiden
einzigen Instanzen verkiirzt. Das verfiihrt offenbar zur Hypostasierung
des Objekts, das nun in der Modellierung zum Interaktionspartner und
zur objektmagischen Kraftquelle werden kann: Hier lebendige Bildkraft,
da beeinflusster Mensch.

Theoretisch tragfihiger ist demgegeniiber eine Modellierung auf Basis
einer semantisch-pragmatischen Konzeption. Wie gesagt: Die angebliche
»Kraft« des Objekts hat ihren Ursprung nicht im unbelebten Objekt, son-

13 So streicht er auch das Wort >Theorie< aus dem Buchtitel; siche BREDEKAMP 2015: 11, 30.
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dern im Bildermacher (KNAPE 2023c: 22-25, 31—-33). Das semiotische Gestell
>Bild<kann nur Stimulusangebote vor stellen. Der rhetorisch eingestellte,
bildformulierende Akteur vermag unter Umstinden aufgrund seiner Pro-
duktionskompetenz so stark stimulierende Bedeutungen im Bild aufzu-
bauen, dass spiter im Betrachter entsprechend starke Reaktionen ausgeldst
werden kénnen, nicht miissen.

Bildanimisten trennen die theoretischen Ebenen des semiotischen Ar-
tefaktes >Bild< mit seinen Ausstattungen als solches nicht von der menta-
len>Bildverarbeitung<im menschlichen Bewusstsein. Kurz: Als unbelebte
Objekte konnen Bilder nicht >handeln<. Wissenschaftlich gesehen finden
alle von Bildanimisten unterstellten mystischen Kriftewirkungen, die an-
geblich von Bildern ausgehen, auf der anderen Seite des Kommunikations-
modells statt, also aufseiten der Bildverarbeitung im neuronalen System
des Bildbetrachters, lediglich als Verarbeitungsreflex auf die semantischen
Angebote des Bildes. Es geht darum, was menschlich kognitives Erkennen
und Deuten den wahrgenommenen Strukturen eines Objekts, etwa eines
Textes, zuordnet und welche Bedeutungsriickschliisse wir aus den textli-
chen Objektstrukturen ziehen. Diese Struktur-Kognition-Kopplung an der
Objekt-Mensch-Schnittstelle als »Projektionen« (BREDEKAMP 2015: 31) ab-
zutun, wie bei Bredekamp, setzt wiederum die Belebtheitsprimisse voraus.

Kein unbelebtes Objekt handelt, kein Bild handelt, nur Lebewesen
handeln. Im semiotischen Bildfall handeln Menschen kognitiv-deutend
und damit letztendlich >stimulusreaktiv<. Wenn wir also sagen, dass Bil-
der an uns semantische Impulse senden, dann ist mit dieser Verbmetapher
gemeint, dass wir gelernt haben, dass Texte als Kommunikationsinstru-
mente diese Funktion erfiillen sollen, wir entsprechend reagieren kon-
nen und im besten Fall die Information auch auf propositionaler Ebene
verstehen konnen. Van Goghs Bild (Abb. 2) verstehen wir also als Einblick
in ein Schlafzimmer, das uns mittels Bildobjekt vor Augen gestellt wird.
Ob damit rhetorische Persuasionsabsichten einhergehen, entscheidet die
Einbettungslage (siche Problem 14: Pragmatik).

Auch der von den Philosophen Austin und Searle eingefiihrte Begriff
speech act (Sprechhandlung) wird regelmifSig missverstanden, vor allem,
weil man aus dem Wortbestandteil >-Handlung« auf tatsichliches Inter-
agieren schliefSt und nicht, wie intendiert, auf blofSe Handlungssemantik

14 Volliges Unverstindnis der Theorie bei BATSCHMANN 1989: 41—43.
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im Text. Und damit komme ich zum zweiten, mit dem Begriff >Bildakt«
verbundenen Aspekt, zur Frage also, ob sich die linguistische Sprechakt-
theorie auf Bildverhiltnisse tibertragen lisst.

Wie gesagt, die Sprechakttheorie richtet sich nicht auf die Bedeutungs-
ebene der Propositionen (bei Abb. 2 also: Schlafzimmer als Information),
sondern auf die Ebene der Illokutionen (Handlungsbedeutungen), etwa
>Warnung« vor solcher Innenarchitektur. Dabei geht es um aktionale Be-
deutungen, die im Bild auch enthalten sein kénnten oder besser: als an
ihm haftend angenommen werden, d.h. um semantische Zuordnungen,
die sich auf Handlungen beziehen kdnnten: Empfehlen, Warnen, Dro-
hen, Versprechen usw. Lautsprachlich sprechen direkte Sprechakte solche
Handlungen mit dem entsprechenden performativen Verb aus (ich bitte,
ich verurteile, ich warne usw.), indirekte nicht (zur Kategorie »Textakt«
vgl. KNAPE 2000a: 120). Die indirekten (ohne solche Verben) setzen auch
im Sprachlichen eine Frame- oder Kontextanalyse voraus, um aus dem
Textangebot auf eine Handlungsbedeutung zu schliefsen.

Rhetorische Kommunikation will Menschen dazu bewegen, eine Hand-
lung zu vollziehen, die auch rein geistiger Natur sein kann. Meist sprach-
lich verklausuliert und komplex kommen dabei immer Sprechakte des
Urteilens, Empfehlens, Zuratens, Abratens, Lobens oder Kritisierens usw.
ins Spiel. Man kann sagen, dass sie theoretisch gesehen immer den Kern
rhetorischer AufSerungen bilden.

Hier stellt sich die Frage, ob auch visuell wahrnehmbare Bildstrukturen
direkte Bildakte in Analogie zu den direkten Sprechakten als Bedeutungs-
angebot enthalten konnen. Die Antwort lautet: Nein. In der Regel sind
Bilder zunichst einmal >bildakt-neutral<, wenn man diesen Begriff analog
zum Wort >sprechhandlungs-neutral< verwenden will. Und performative
Verben kennt der BildCode nicht als Bildzeichentypus. Folglich kann ein
Bild als Bild fiir sich genommen auch nicht die Illokution >Ich warne dich<
von sich aus ausdriicken. So etwas gelingt nur, wenn der Kontext einen
Bildakt-Marker mitliefert.

Die Bildzeichen eines Bildes zeigen denotativ nur das Sehbare im Sinne
reiner >Aussage« (assertion) durch Vorzeigen.'s Ob es Realreferenzen gibt oder

15 Schmitz (2007) versucht seine skeptische Haltung in dieser Frage nicht mit Bildern abzusi-
chern, sondern mit Hybridbildtexten bzw. Bildsequenzen, bei denen die Sachverhalte natiir-
lich anders liegen.
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Konnotationen und semantische Weiterungen im Kontext der Einbettung,
das steht auf einem anderen Blatt. Illokutionen (Bedeutungen, die Hand-
lungen betreffen)lassen sich sprechakttheoretisch gesehen allein auf Ebene
des Bildtextes nicht feststellen. Bilder zeigen einfach nur Zeichenkonstel-
lationen vor, sie konnen fiir sich genommen nicht ermuntern oder dro-
hen, nicht wiinschen, nicht verurteilen und nicht rhetorisch iiberzeugen.

Doch bei passender Einbettung dndert sich alles (KJ@RUP 1978; SCHMITZ
2007: 427f.). Wenn Bilder, wie sprachliche Sitze, in einen agitatorischen
Kontextzusammenhang eingebettet werden, etwa in einer politischen
Kampagne, dann kénnen sie analog zu Sprechakten die Qualitit indirekter
Bildakte bekommen. In solchen Fillen wird die Semantik der Bildgestelle
mit Orientierungs-Begleitkommunikation verbunden und in bestimmte
Deutungsrichtungen gelenkt. Durch entsprechende kommunikative Ein-
bettung konnen Bilder an allen Arten von Orientierungsleistungen teilneh-
men (zu den sieben Orientierungsaspekten siche KNAPE 2008: 916—924).

Als Funktionstyp Simulacrum oder Abbild werden Bilder bisweilen
sogar fiir juristische Bildbeweise herangezogen (KNAPE 2020). Dariiber
klagt schon der antike Archeget der Rhetoriktheorie Quintilian im ersten
Jahrhundert, wenn er schreibt, dass er »gelesen und auch einmal mit-
erlebt habe, wie ein Bild einer grisslichen Tat, auf Holz oder Leinwand
dargestellt«, in einen Gerichtsprozess eingefiihrt wurde, »durch dessen
Schrecklichkeit der Richter in Erregung gebracht werden« sollte (Quinti-
lian: Institutio oratoria 6,1,32). Er bestitigt damit, dass sich mit Einbettun-
gen in verbalsprachliche Argumentationsginge ein Orientierungs-Frame
fiir die bildlichen Evidenz-Beweisstiicke schaffen lisst, die der Kognition
erlauben, ihnen eine Bildakt-Semantik zu entnehmen. Vor Gericht sind
beide Prozessparteien bestrebt, den Richter am Ende fiir die eigene Seite
zu gewinnen, und ihm deshalb so viel Eindriickliches wie méglich vor Au-
gen zu fiihren. So liefSe sich etwa der Eindruck des »Schrecklichen« (des
atrocissimum) mithilfe eines direkt-stimulativen Zeigens erwecken. Bei
dieser Art>Bildappell<liegen Bildstrukturen vor, die auf direktstimulative
Lustreaktionen oder phobische Reaktionen des Ekels- oder Schreckens ge-
eicht sind, also etwa in Gestalt von Spinnen- oder Schlangenbildern bzw.
von Bildern des Grauens.

Bredekamp riumt ein, dass er zu seinem Begriff >Bildakt<auch von der
Sprechakttheorie angeregt wurde, doch er distanziert sich dann von ihr
mit theoretisch fragwiirdigen Bildthesen (BREDEKAMP 2015: 57—59). So
vergibt er die Chance, seine Bildakt-Theorie nicht als Interaktionstheorie,
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sondern der Sache angemessen als Semantiktheorie zu modellieren, was
als Aquivalent zur linguistischen Sprechakt-Theorie adiquat gewesen
wire. Stattdessen bleibt am Ende der Eindruck seines Festhaltens am na-
iven Bildanimismus.

Dass in Hinblick aufs Bild bei der Analogie zu den indirekten Sprech-
akten die Einbettungsbedingung unerlisslich ist, hat bereits 1978 der
Dine Sgren Kjgrup in einem richtungsweisenden Beitrag zu den Pictorial
Speech Acts klargestellt. Die wahrnehmende und verarbeitende Kognition
braucht, wie er schreibt, »knowledge of the situation«, um die gemeinte
Orientierungssemantik indirekter Bildakte zu erschliefsen. Er stellt zwei
Bildakt-Verstehensbedingungen auf der in den Bildprozess involvierten
Kognitionsebene heraus:

1. Beim Betrachter eine Verarbeitungskompetenz beim Anblick von

Bildstrukturen, die er »knowledge of the pictorial language« nennt
(vor allem intertextuelles Bildwissen, sodann Kompositionswissen
tiber Raumordnungen in Bildern, Zentralperspektive, Lichtverhilt-
nisse, intertextuelles Wissen usw.) und

2. fallbezogenes Kontext- oder Einbettungswissen, das er »knowledge

of the situation« nennt (KJ@RUP 1978).

Somit kann man den Bildakt als eine technische Moglichkeit der Bild-
rhetorik bezeichnen, welche die Handlungssemantik als Kommunikations-
angebot in einem persuasiven Frame zu realisieren hilft.
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