MARCEL FINKE

Materialitat und Performativitat

Fin bildwissenschaftlicher Versuch iiber
Bild/Korper

Der Text untersucht den Aspekt der Materialitat des Bildes. Davon ausgehend wird
gezeigt, inwieweit einerseits die Sichtbarkeit des Bildes und dessen Sichtbarmachung
auf der phanomenalen Prdsenz der Materialitit basieren, diese andererseits aber einen
Aspekt mitfiibrt, der sich dem Sichtbaren entzieht. Jener zugleich nicht symbolische
wie nicht phanomenale Aspekt wird mit dem Begriff der Performativitdt belegt. Es
wird vorgeschlagen, dass Performativitdt insofern konstitutives Moment des Bildes
ist, als damit die Vermittlung zwischen Materialitit und Bedeutung, Aisthesis und
Diskurs gefasst wird. Zur Erorterung der Zusammenhinge von Bild und Materia-
litit, Materialitit und Performativitit werden verschiedene Bilder aus dem Atelier
Francis Bacons herangezogen.

Einleitung: Bild, Material, Bildmaterial

Seit Dekaden meint kaum ein Artikel, kaum eine Ausstellung tiber die
Malerei Francis Bacons ohne verbalen oder visuellen Verweis auf das
Atelier des Kiinstlers auszukommen. Begriindet liegt dessen Anziehungs-
kraft zweifellos in der Anhidufung von Reproduktionen, Fotografien und
Malutensilien, die sich scheinbar wahllos schichten und als Strata raum-
greifend wuchern (Abb. 1). Die Ablagerungen konnten despektierlich als
Schutt oder Abraum bezeichnet werden — ein medialer Kompost freilich,
dessen Materialitit des Ofteren das Material fiir Bilder lieferte. Was sich als
Durcheinander in Bacons Studio sedimentierte, ist heute penibel registriert
in der Dubliner Hugh Lane Gallery zu finden. Mit Hilfe von Kunsthis-
torikern, Restauratoren und Archiologen wurde Ordnung in das Chaos
gebracht, um dieses letztlich geldutert zu reinszenieren und riickwirkend
die vermeintliche Aura jenes Ortes zu bezeugen.'

Auch der vorliegende Aufsatz profitiert von dieser Katalogisierungs-
leistung. Gezeigt werden soll jedoch, dass die Verwerfungen im Atelier

' Zur Katalogisierung des Atelierinhalts, dessen Uberfithrung von London nach Dublin und
dessen Reinstallation in der Galerie siche unter anderem: Margaritta Cappock, Barbara
Dawson (Hrsg.): Francis Bacon’s Studio at the Hugh Lane, Dublin 2001. Margaritta
Cappock: Francis Bacon. Spuren im Atelier des Kiinstlers, Miinchen 2005.
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Abb. 1:  John Deakin, Arbeitsvorlage, gefunden auf dem Boden des Ateliers: George Dyer im
Atelier von Francis Bacon, etwa 1964, S/W-Fotografie, Dublin, Hugh Lane Gallery.

eine gewisse Logik des Materials veranschaulichen, die auch Teil einer
Logik des Bildes ist. Denn Bilder sind, so lautet das Leitmotiv des Textes,
als Objekte zuallererst an Materialitit gebunden. Diese Aussage klingt
zundchst duflerst banal, gleichzeitig aber auch zweifelhaft. Letzteres des-
halb, weil sie den Begriff von Anbeginn auf physische Bilder einschriankt
und mentale Reprisentationen oder Imaginationen aus der Betrachtung
vorerst ausklammert.? Dariiber hinaus existieren optische Erscheinun-
gen wie stereoskopische oder holografische Eindriicke, deren Status als
Bild kaum bezweifelt wird, tiber dessen Materialitat allerdings schwer zu
entscheiden ist. Trivial mutet die Aulerung im Gegensatz dazu an, weil
kaum jemand noch nicht das Verblassen eines Urlaubspolaroids beklagt
oder das Flimmern einer Powerpoint-Prasentation verdammt hat. Kunst-
historiker emporen sich nicht selten tiber fahle Reproduktionen, die nur
mangelhaft in der Lage sind, neben dem Abbild gleichfalls die materiellen
Eigenschaften von Farbe und Leinwand, Duktus und Kreidespur oder gar

2 Zur Problematik dieser vorldufigen Entscheidung sieche unter anderem: William J. Thomas
Mitchell: »What Is an Image«. In: ders.: Iconology. Image, Text, Ideology, Chicago 1997,
7-46.
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den tiefen Glanz eines Firnisses zu transportieren. Anhand einiger Bilder
aus dem Studio Bacons mochte ich diskutieren, inwiefern die Problematik
der Materialitit von und in Bildern einiges tiefgreifender ist als bisher
angedeutet. Im Fokus der Untersuchung werden vorrangig die Verschrin-
kungen von Korper und Bild platziert. Es wird sich zeigen, dass darin ein
Arsenal von Fragen eingeschlossen ist, die hinsichtlich einer Klarung des
Ikonischen der Aufmerksamkeit bediirfen. Der Begriff der Materialitit
bildet durchweg das Scharnier. Doch steht eines nicht in Zweifel, namlich
dass sich die Korperlichkeit des Korpers von jener des Bildes unterscheidet.
Es finden mediale Umformungen einer Materialitdt in eine andere statt,
die jedoch mafSgeblichen Einfluss auf die Bildlichkeit des Bildes und jene
des Korpers haben. Es liegt hier mindestens ein doppelter Chiasmus vor,
in dem sich Bild und Korper, Bildkorper und Korperbild konstituieren,
tiberschneiden oder durchkreuzen. Ich werde daher probehalber zwei the-
oretische Positionen miteinander in Beziehung setzen, die anfangs wenig
gemein haben. In wesentlichen Punkten geben sich diese sogar deutliche
Widerworte. Die beiden Pole meiner Auseinandersetzung — der Korper
und das Bild - leiten die Auswahl der folgenden Ansitze an: fiir den einen
Judith Butlers Uberlegungen zu einer Dekonstruktion der Materialitit des
Korpers, fur den anderen Dieter Merschs aisthetische Theorie des Bildes.?
Noch nicht abzusehen ist hierbei, ob ein solcher Versuch von irgendeiner
Eleganz sein kann. Denn es wird keinesfalls davon ausgegangen, dass
sich beide Positionen schmerzfrei korrelieren oder gar harmonisch inein-
ander auflosen lassen. Erortert wird dennoch nicht das sich gegenseitig
AusschliefSende, sondern das sich wechselseitig Erhellende. Der Schnitt-
punkt wird von jenen Diskussionen gebildet, in denen Butler wie Mersch
die Zusammenhinge von Aisthesis und Diskurs, von Wahrnehmung und
Zeichen mit Bezug auf den Aspekt der Materialitit problematisieren. Ein
erster Kontakt kann dahingehend durch einen Exkurs zu Julia Kristevas
Differenzierung des Zeichens in die Modalititen des Semiotischen und des
Symbolischen hergestellt werden.* Von beiden Autoren zu Erlduterungen
uber die Spaltung des Signifikanten herangezogen, ermoglicht Kristeva auch
fiir den vorliegenden Text einen Anfang. Dieses freilich ohne bereits die

3 Siehe: Judith Butler: Kérper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts, [New
York 1993], iibers. von Karin Wordemann, Frankfurt am Main 1997. Dieter Mersch: Was
sich zeigt. Materialitit, Prdasenz, Ereignis, Minchen 2002a. Dieter Mersch: Ereignis und
Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen, Frankfurt am Main 2002b.

4 Siehe unter anderem: Julia Kristeva: »From One Identity to An Other«. In: dies.: Desire in
Language. A Semiotic Approach to Literature and Art, New York 1980, 124-147. Julia
Kristeva: »Das Semiotische und das Symbolische«. In: dies.: Die Revolution der poetischen
Sprache, [Paris 1974], tibers. von Reinold Werner, Frankfurt am Main 1999, 32-113.
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Besonderheiten des Ikonischen auszubuchstabieren. Die Gemalde Bacons
werden daher als theoretische Objekte eingesetzt, um bildhaft vorzufiihren,
was bei Kristeva fiir die Sprache geltend gemacht wird und an diesem Ort
fur das Bild thematisiert werden soll.

Mit diesen Bemuhungen mochte ich gegen eine Tendenz der bildwis-
senschaftlichen Debatte argumentieren, die zwar unentwegt am Bild den
Modus des Zeigens oder die ikonische Evidenz betont, permanent aber
dazu neigt, die Grundlage des Erscheinens des Bildes als spezielles visuelles
Phinomen zu vernachlissigen. In gewisser Hinsicht ist diese Diskussion
gepragt von Materialvergessenheit und Funktionsversessenheit, von einer
Dominanz der Transparenz, die am Bild vor allen Dingen das Signifikante
hervorhebt, und einem Pragmatismus, der auf den Eigensinn des Bildes
nur deshalb hindeutet, um diesen reflektorisch einzuholen. Allerdings soll
mit dieser Feststellung weder einem pikturalen Irrationalismus das Wort
geredet werden, noch ist damit behauptet, die Materialitit von Medien
oder Bildern sei bisher vollkommen ignoriert worden. Ganz im Gegenteil.
Generell ist Material und Materialitit trotz oder wegen des postmodernen
Deklamierens einer Epoche der Immaterialisierung und der Simulakren
seit einiger Zeit wieder zum Reflexionsgegenstand avanciert. Dies betrifft
die Medien der Kommunikation ebenso wie jene der Kunst. Und auch in
Erorterungen technischer Visualisierungsverfahren oder digitaler Bilder
gehoren Verweise auf die Apparaturen und Maschinen zu den Selbstver-
standlichkeiten. Dartiber hinaus hat insbesondere die Kunstgeschichte
dem Aspekt der Materialitat von Bildern wiederholt Achtung gezollt und
daran medienreflexive Potentiale der Kunst ausgewiesen.’ Was jedoch im
Bild jenseits der Signifikation liegt und trotz allem deren unhintergehbare
Bedingung bildet, wird gern in den Hintergrund geriickt. Dies trifft selbst
noch dann zu, wenn phianomenologische Studien zwischen Bildtrager und
Bildobjekt differenzieren. Unterschieden wird demnach zwischen dem Bild
als materiellem Objekt und dem Abbild als immateriellem Objekt einer
reinen Sichtbarkeit. In den Mittelpunkt gerdt jedoch zumeist das Zeigen
des Bildes, das heifst die Prasentation eines ausschliefSlich visuellen Gegen-
standes.® Somit wird zwar einerseits die referentielle Funktion des Bildes

5 Siehe unter anderem: Gottfried Boehm: »Die Wiederkehr der Bilder«. In: ders. (Hrsg.): Was
ist ein Bild?, Miinchen 1994, 11-38. Richard Shiff: »Cézanne’s Physicality. The Politics of
Touch«. In: Salim Kemal, Ivan Gaskell (Hrsg.): The Language of Art History, Cambridge
1991. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne,
Miinchen 2001.

¢ Exemplarisch hierfiir: Lambert Wiesing: » Phinomenologie des Bildes nach Edmund Husserl
und Jean-Paul Sartre«. In: ders.: Phinomene im Bild, Miinchen 2000, 43-59. Lambert
Wiesing: »Wenn Bilder Zeichen sind: das Bildobjekt als Signifikant«. In: ders.: Artifizielle
Priisenz, Frankfurt am Main 2004, (stw 1737), 37-80.
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als Zeichen zurtickgestellt und dieses aus der semiotischen Restriktion des
Sagens gelost. Andererseits aber konzentrieren sich derartige Studien auf
die Wahrnehmung eines nur sichtbaren Phinomens, dem aufgrund seiner
artifiziellen Anwesenheit notwendig Korperlosigkeit attestiert wird.”

Eine andere Perspektive bieten hingegen aisthetische Theorien des Bildes
an. Obschon auch diese in der Phinomenologie ihren Ausgang nehmen,
grundieren sie deren Beharren auf den Aspekten der Wahrnehmung ver-
starkt in der Materialitat des Bildobjekts selbst. Zudem verweisen sie auf
eine bildimmanente Differenz von Zeigen und Sich-Zeigen, ein Umstand,
der sich folgend beschreiben ldsst: Wohl zeigen Bilder mitunter etwas,
jedoch zeigen sie dieses nur, indem sie sich gleichzeitig mit zeigen, das
heifst ihre eigene materielle Faktizitdt ausstellen. Zwar erzeugen Bilder
Sichtbarkeiten — namliche jene Formen, die Objekte bedeuten kénnen —,
im selben Moment aber stellen sie sich selbst als etwas Materielles aus,
das wiederum nicht mit der Bedeutung kongruent ist. Dieser Zusammen-
hang von Materialitit und Sinn wird in Bacons Atelier eindriicklich vor
Augen gefiihrt.

Sedimentierung im Atelier:
Materielle Aspekte des Bildes bei Francis Bacon

In einem Interview mit dem Kunstkritiker David Sylvester wird Bacon auf
die unzihligen Fotografien und Reproduktionen angesprochen, die sich in
seinem Atelier tiirmen und die haufig zu Bildvorlagen avancieren. Wihrend
Sylvester etwas irritiert ist von der Vorliebe des Malers, nach schlechten
Abziigen kanonisierter Heroen der Kunst zu arbeiten, hat Bacon darauf
eine unerwartete, aber einleuchtende Erklirung parat. In dieser geht es
ihm weniger um den Transport des Abbildhaften von einem Medium in
ein anderes, das heifst, er verweist nicht auf das Kopieren einer bildhaf-
ten Darstellung. Vielmehr stellt er das Verhiltnis von Materialitit und
Bedeutung heraus: »Nun, meine Fotografien sind sehr stark beschiadigt
von Personen, die auf ihnen herumlaufen, diese zerkniillen und so weiter.
Dadurch werden beispielsweise einem Bild von Rembrandt Implikationen
hinzugefiigt, welche nicht jene Rembrandts sind.«® Worauf Bacon unter
anderem aufmerksam macht, ist eine Konsequenz, die aus der reziproken
Bedingung von Bild und Materialitit resultiert. Denn Veranderungen im

Lambert Wiesing: »Die Hauptstromungen der gegenwirtigen Philosophie des Bildes«. In:
Wiesing 2004 (wie Anm. 6), 17-36; 32.

8 David Sylvester: The Brutality of Fact. Interviews with Francis Bacon, London 2002, 38.
Das Interview wurde im Jahr 1966 aufgezeichnet. (Ubersetzung durch den Autor).
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Material erwirken zwangsldufig eine Verdnderung der Erscheinung des
dargestellten Gegenstandes, das heifst des Bildobjekts. Er deutet zudem
an, dass sich dieser Prozess den Intentionen des Bildproduzenten durchaus
entziehen kann. In dieser Aussage Bacons zeichnet sich ab, welche Wech-
selspiele zwischen Markierung und Bedeutung, Sinn und Zufall, nicht
zuletzt zwischen Mimesis und Unfall auf der Holzdielung des Ateliers
eroffnet werden.

Die medialen Ablagerungen legen in ihrer pittoresken Anschaulichkeit
zunichst beredt Zeugnis von dem Eigensinn des Materiellen ab. Im Ein-
zelnen stellen die fotografischen Vorlagen ihre Kontaminationen in Form
von Rissen, Knicken, Abschiirfungen und Beschmutzungen aus, wie sie
ebenso auf ihre abermaligen Konvertierungen verweisen. Die Eintragungen
im Material sind namlich mitunter Spuren von Bacons kiinstlerischer Pra-
xis, in der die haufige Wiederverwendung von Vorlagen ein wesentliches
Moment ausmacht.” Als niitzlicher Abfall bekunden sie ihre Teilhabe an
einer ganzen Stafette der Verbildlichung. Diese setzt am Korper an und
schliefSt dessen fotografische Erfassung gleichermafden ein wie die partiel-
le Auflosung der Abzuge, um in den Gemalden letztlich die Spannungen
zwischen der Materialitit des Korpers und jener des Bildes zu forcieren.
Zerschlissen und besudelt findet sich beispielsweise eine Fotografie Geor-
ge Dyers aus dem Jahr 1964, die in der Folge zur motivischen MafSgabe
zahlreicher Arbeiten des Kiinstlers wurde (Abb. 1). Die Aufnahme kann
einerseits als visueller Beleg fir die zersetzende Sedimentierung im Atelier
betrachtet werden. Sie stellt zuvorderst die Unordnung des Interieurs aus.
Andererseits prisentiert der Abzug auch seine eigenen Spuren, die das Bild
irritieren und die Bacon als Irritationen konservierte. Denn bewahrt wurde
hier nicht nur das Abbild Dyers, sondern dariiber hinaus die zufilligen
Markierungen im Material, von denen das Bild gezeichnet ist. Ein Blick
auf das Fundstiick macht deutlich, dass der Maler die Fotografie auf einem
Trager aus Karton fixiert hat. Dies konnte sicherlich als 6konomischer Ges-
tus missverstanden werden, mit dem Bacon einen physischen Schwund des
Abzugs zu verhindern sucht. Allerdings scheint diese Montage exakt in den
Problemkreis von Materialitiat und Abbildlichkeit zu zielen. Das Sichern der
Fotografie auf einem stabileren Grund erfolgte ndmlich erst dann, als diese
bereits entstellt war. Entscheidend ist nun, dass jene materielle Verfasstheit
in Gemailden wie Study of George Dyer in a Mirror (1968) als mediale
Eigenheit im Medium der Malerei aufgegriffen und auf die Visualisierung
von Korperlichkeit tibertragen wird (Abb. 2). Beispielhaft veranschaulicht
dies jene Region der Fotografie, in welcher der Kopf des Portritierten durch
einen breiten Riss des Papiers formlich gespalten ist. Die Materialitit des
Bildes folgt an dieser Stelle nicht mehr dessen Funktion und hebt die Dar-
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stellung teilweise auf, wodurch
der Spalt zwischen Substanz und
Vermittlung bezeugt wird. Dieses
Prinzip der Aushohlung des Ab-
bildes durch das Material findet
sich wiederum auch in Bacons Ge-
malde, in dem es nun die Farbe ist,
die den Korper verzehrt. Auf einer
separierten Fliche in der linken
Bildhilfte erscheint das Bildnis
George Dyers, das die Verletzung
des Abbildes als Verletzung des
Korpers wiederholt. Wihrend
das dividierte Haupt beinahe
eine motivische Ubernahme sein
konnte, provoziert der Kiinstler
andernorts das Schwanken von
Markierung und Sinn, indem er
weifle Farbmasse auf den selben
Bildtrager schleudert. Diese chan-
giert zwischen (Arte-)Faktum und
Zeichen, bildet zudem gleichsam

Abb. 2: Francis Bacon, Study of George Dyer in
a Mirror, 1968, Ol auf Leinwand, Lugano, Samm-
lung Thyssen-Bornemisza.

ein Echo auf die Versehrungen der Vorlage, die mehrere abgeriebene Stellen
aufweist, durch die das Weif$ des Fotopapiers zu Tage tritt.!® Im Gemalde
trifft die langgezogene Farbschliere auf die Darstellung eines Korpers, der
eigenartig verzeichnet ist und dessen Hilften an einer vertikalen Bruchlinie
zu kollidieren scheinen. Auch hierfur kann auf eine Entsprechung im me-
dialen Sammelsurium Bacons verwiesen werden.! Wiederum ist ein Foto-
abzug der Ausgangspunkt eines Verschleifles, der diesmal zwischen Unfall

®  Siehe unter anderem: Martin Harrison: In Camera. Francis Bacon, Photography, Film, and

the Practice of Painting, London 2005. Marcel Finke: »>Figures fucking .... Muybridges
Ringer und der bewegte Korper bei Francis Bacon«. In: Barbara Lange (Hrsg.): Visualisierte
Korperkonzepte. Strategien in der Kunst der Moderne, Berlin 2006, S. 143-161.

Die per Wurf applizierte Farbe ist verschieden gedeutet worden. Zumeist werden darin
visuelle Aquivalente von Sperma oder Emanationen erkannt. Letzteres geschieht mit Hin-
weis auf Albert von Schrenck-Notzing: Phenomena of Materialisation, London 1920, eine
Publikation, die in Bacons Atelier gefunden wurde. Siehe unter anderem: Lorenza Trucchi:
Francis Bacon, London 1976, 8. Barbara Steffen: »Bildtradition und Zufall bei Francis
Bacon«. In: Wilfried Seipel, Barbara Steffen, Christoph Vitali (Hrsg.): Francis Bacon und
die Bildtradition, Wien 2003, 23-41; 28-34.

Auf dieses Beispiel ist bereits hingewiesen worden, ohne allerdings daran die Problematik
der Materialitit bei Bacon zu exemplifizieren. Siehe: Margaritta Cappock: »Das Labor
des Chemikers. Francis Bacons Atelier«. In: Seipel, Steffen, Vitali 2003 (wie Anm. 10),
85-103; 86-88.
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und Manipulation schwankt
(Abb. 3). Es handelt sich dabei
um eine stark beanspruchte
Aufnahme des Malerkollegen
Lucian Freud. Diese ist cha-
rakterisiert durch einen maan-
dernden senkrechten Riss, der
das Motiv entstellt, und dessen
Entstellung mittels zweier Bii-
roklammern bewahrt ist. Die
Teile der Fotografie wurden
zur Rettung diesmal nicht auf
eine Unterlage montiert, son-
dern von Bacon auf eine Weise
miteinander kombiniert, dass
das Abbild Freuds in der Uber-
lagerung nahezu verloren geht.
Jene Verschiebungen des Sinns

Abb. 3:  John Deakin, Lucian Freud auf einem Bett, durch die Eintragungen in die

etwa 1960, S/W-Fotografie, Dublin, Hugh Lane Gal- Materialitit des Bildes. auf die
lery. b

der Kiinstler im Zitat hinweist,
fithrt er in der Wechselbezie-
hung zwischen zwei verschiedenen Medien der Sichtbarmachung praktisch
vor. Zwar konnten Darstellungen wie in Study of George Dyer in a Mir-
ror als ungewohnliche Formen der Imitation disqualifiziert werden, doch
entgeht einer solchen Erklirung der eigentliche Effekt der Vorgehensweise
Bacons. Denn was den Vorlagen widerfuhr, wird nun an die Problematik der
Reprisentation selbst zurtickgebunden und das wechselseitige Umschlagen
von Markierung und Bedeutung sowie die Spannungen zwischen Fall und
Unfall inszeniert. Mittels seiner Malerei fiihrt er vor, dass die »ikonische
Sinnerzeugung«'? bereits dort ihren Ausgang nimmt, wo das Zeichenhafte
noch ldngst nicht etabliert ist. Genauer: Diese beginnt bereits da, woraus
das Symbolische allererst hervorgeht. Der Materialitit des Bildes kommt
daher ein neuer Stellenwert zu. Wie sich dieser theoretisch fundieren liefe,
soll im Folgenden dargelegt werden.

2 Gottfried Boechm: »Jenseits der Sprache. Anmerkungen zur Logik der Bilder«. In: Hubert
Burda, Christa Maar (Hrsg.): Iconic Turn. Die neue Macht der Bilder, Koln 2005, 28-43;
29.
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Konzeptualisierungen von Materialitdt zwischen
Wahrnehmung und Diskurs

»Was bedeutet es, auf Materialitat zuriickzugreifen?«,"? fragt Judith But-
ler in ithrem Buch Kérper von Gewicht und skizziert daran anschliefSend,
inwiefern der Terminus durchaus problematisch ist. Thre Erorterung bleibt
hier zunichst bei Seite gestellt, sie verdeutlicht jedoch, dass Materialitat
stets in das Verhiltnis zwischen Wahrnehmung und Diskurs eingetaucht
bleibt. Auf dhnliches weist auch Dieter Mersch hin, der die Verschrankung
von Aisthesis und Konstruktion anspricht und beide Aspekte nicht als
starre Opposition verstanden wissen mochte. Vielmehr seien diese durch
einen dynamischen Austausch miteinander verbunden, aus dem Bedeu-
tungen hervortreten.'* Wodurch aber erklart sich dieser Gleichklang der
beiden Autoren? Er resultiert aus deren Betrachtung der Duplizitit des
Zeichens oder genauer: der Aufmerksamkeit, die beide der Materialitit
des Signifikanten schenken. Butler mochte damit zeigen, dass die Korper-
lichkeit des Korpers nicht als blofSer linguistischer Effekt fehlinterpretiert
werden sollte."> Auf der anderen Seite geht es Mersch um die fundamen-
tale Zweiteilung des Mediums.'¢ Sie rekurrieren damit auf Julia Kristevas
Befund einer doppelten Spaltung des Zeichens, durch die der Prozess der
Signifikation auf seine Abhingigkeit von der Materialitit zuriickverwiesen
wird. Es lohnt sich daher, kurz auszufithren, was die Autorin beztglich
der poetischen Dimension der Sprache festhilt, um im Anschluss daran
die Positionen von Mersch und Butler profilieren zu kénnen.

Die Materialitit des Signifikanten — Julia Kristeva

Als Grundlage ihrer Ausfuhrungen in Die Revolution der poetischen Spra-
che dient Kristeva die Differenzierung des Signifikanten in die Modalititen
des Semiotischen und des Symbolischen. Mit dieser Dualisierung fiigt
sie der strukturalistischen Unterscheidung von Signifikat und Signifikant
eine weitere Spaltung des Zeichens hinzu. Die Notwendigkeit fiir eine
Aufteilung des letzteren erwichst fiir die Autorin aus der These, dass sich

13 Butler 1997 (wie Anm. 3), 55.

4 Dieter Mersch: »Wort, Bild, Ton, Zahl. Modalititen medialen Darstellens«. In: ders.
(Hrsg.): Die Medien der Kiinste. Beitrige zur Theorie des Darstellens, Miinchen 2003a,
9-49; 23.

15 Butler 1997 (wie Anm. 3), 56.

16 Dieter Mersch: »Wort, Bild, Ton, Zahl. Eine Einleitung in die Medienphilosophie«. In:
Klaus Detjen, Theresa Georgen (Hrsg.): Kunst und Medium. Zwei Vorlesungen, Kiel 2002c,
131-252; 250.
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das Zeichen nicht vollends in dem Prozess der Symbolisierung erschopft,
es also nicht in seiner signifizierenden Funktion aufgeht. Im Gegensatz
dazu sei das Semiotische als das Heterogene der Bedeutung eines Zei-
chens aufzufassen.!” Der Begriff des Heterogenen darf allerdings nicht als
Kennzeichnung einer radikalen Andersheit in dem Sinn missverstanden
werden, dass beide Modalititen irgend von einander trennbar wiren. Im
Signifikanten sind das Semiotische und das Symbolische ausschlieflich
miteinander existent, und die Ausloschung des einen bedeutet die Unmog-
lichkeit des anderen. Kristeva formuliert diese wechselseitige Abhingigkeit
wie folgt: »... diese von der Theorie behauptete semiotische Heterogenitit
ist unablosbar von jenem, das ich, um es von diesem zu unterscheiden, die
symbolische Funktion der Signifikation nennen werde. Das Symbolische ...
als das dem Semiotischen Entgegengesetzte ist das unumgangliche Attribut
der Bedeutung ...«.'® Wichtig ist demnach, dass beide Dimensionen an
der Sinngebung Anteil haben, ineinander verschrankt sind und in ein dia-
lektisches Verhiltnis treten.! Insofern dieses gilt, ist das Semiotische dem
Zeichen nicht duflerlich, sondern trigt zu dessen Konstituierung bei, wie es
gleichfalls nur durch das Zeichen gegeben ist. Nach Kristeva muss in der
Unterscheidung von Semiotischem und Symbolischem eine urspriingliche
Differenz gesehen werden, insofern aus dieser die Spaltung von Signifikant
und Signifikat zuallererst hervorgeht. In der radikalsten Formulierung
erklart die Autorin die Relation von Bezeichnendem und Bezeichnetem
zum blofSen Zeugen jener fundamentalen Duplizitdt.?* Mit dem Semioti-
schen, darauf ist verschiedentlich hingewiesen worden, ist nunmehr die
Materialitdt des Zeichens zu identifizieren.?! Es sind die wahrnehmbaren
Aspekte, die in ihrer Stellung zur Immaterialitit der Bedeutungsrelation
betrachtet werden und deren mitunter unfiigliche Rolle reflektiert wird.
Die Korperlichkeit des Signifikanten riickt in den Blick als jenes, das die
stellvertretende Funktion des Zeichens ermoglicht. Oder wie es Sybille

17 Kristeva 1980 (wie Anm. 4), 133. Kristeva 1999 (wie Anm. 4), 58. Die von Kristeva
vollzogene Anbindung jener Untergliederung in das Semiotische und das Symbolische an
psychoanalytische Subjektbildungstheorien muss an dieser Stelle unerlautert bleiben. Darii-
ber hinaus sollte erwihnt werden, dass sie zwar den Befund fiir die zweite Differenzierung
des Zeichens festhilt, diese aber nicht allein gefunden hat. Siehe: Dieter Mersch: »Die
Sprache der Materialitit. Etwas zeigen und Sichzeigen bei Goodman und Wittgenstein«.
In: Oliver R. Scholz, Jakob Steinbrenner (Hrsg.): Symbole, Systeme, Welten. Studien zur
Philosophie Nelson Goodmans, Heidelberg 2005a, 141-161.

18 Kristeva 1980 (wie Anm. 4), 134. (Ubersetzung durch den Autor).

Y Kristeva 1997 (wie Anm. 4), 35.

20 Kristeva 1980 (wie Anm. 4), 139. (»... merely a witness ...«)

21 Siehe unter anderem: Dieter Mersch: »Das Semiotische und das Symbolische. Julia Kris-
tevas Beitrag zum Strukturalismus«. In: Joseph Jurt (Hrsg.): Von Michel Serres bis Julia
Kristeva, Freiburg 1999, 113-133; 114. Reinold Werner: »Einleitung«. In: Kristeva 1997
(wie Anm. 4), 13.
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Kramer ausdriickt: »Die Abwesenheit des Referenten ist als Anwesenheit
des Zeichens organisiert, die Immaterialitdt eines Sinns wird gegenwirtig
nur in der Materialitat eines Sinnlichen. «??

Die Wahrnehmbarkeit des Zeichens, die auf dem Riicken der Materia-
litat ausgetragen wird, bildet wiederum einen zentralen Gedanken in der
aisthetischen Bildtheorie von Dieter Mersch. Von der Sprache, wie diese
noch bei Kristeva der Untersuchungsgegenstand gewesen war, wird der
Blick nunmehr gewendet auf jene Medien, die vorziglich dem Bereich des
Visuellen zuzuschlagen sind.

Materialitit und Aisthesis — Dieter Mersch

Ahnlich wie in den Bemiihungen von Julia Kristeva ist auch in der aisthe-
tischen Bildtheorie das Verweisen auf die Wahrnehmung mit einer Pro-
blematisierung des Signifikationsprozesses verbunden. In die Kritik gerit
besonders die Diskurslastigkeit bzw. ein Funktionalismus des Zeichens, der
nach Mersch in der Entsinnlichung der Aisthesis seine Konsequenz habe.
Mit der Vernachlissigung der Materialitit zugunsten einer AusschliefSlich-
keit der Symbolisierung werde die Relevanz der Wahrnehmung gegentiber
der Funktion des Zeichens in eine Zweitrangigkeit versetzt. Ein Umstand,
den der Autor knapp restiimiert: »Das Aisthetische vergeht im Diskursi-
ven.«? Die oben festgehaltene Differenzierung zwischen dem Symbolischen
und dem Semiotischen wird bei Mersch allerdings in die terminologische
Unterscheidung von Medium und Medialitit tiberfithrt. Ersteres bedeutet
dann die nicht wahrnehmbare Funktion, letzteres die sinnlich erfahrbare
Materialitit. Beide Aspekte kniipfen sich im Medium aneinander, das er
zusammenfassend mit dem Begriff des »materiellen Dispositivs« belegt. Die
Duplizitat des Zeichens, die Kristeva herausgestellt hatte, kehrt hierin als
Duplizitit des Mediums zuriick: » Erweist sich die Funktionalitit des Medi-
ums als immateriell, manifestiert sich seine Medialitat im Materiellen. Wenn
daher Medien als »Dispositive« gekennzeichnet wurden, dann kann deren
Bestimmung jetzt prazisiert werden: Es handelt sich um materielle Dispo-
sitive, um eine Doppelstruktur aus Funktionalitidt und Materialitit.«** Das
Entscheidende am Begriff des »materiellen Dispositivs« ist die Begrindung

22 Sybille Krimer: »Was haben Performativitit und Medialitit miteinander zu tun? Plidoyer

fiir eine in der Aisthetisierung griindende Konzeption des Performativen«. In: dies. (Hrsg.):
Performativitit und Medialitit, Miinchen 2004, 13-32; 19f.

Dieter Mersch: »Aisthetik und Responsivitit. Zum Verhiltnis von medialer und amedialer
Wahrnehmung«. In: Erika Fischer-Lichte (Hrsg.): Wahrnehmung und Theatralitdt, Tibingen
2001, 273-299; 288.

24 Mersch 2002¢ (wie Anm. 16), 137. (Hervorhebungen im Original.)

23
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des Mediums in dessen Materialitdt, die er gleichsam im Namen fiihrt.
Doch die Materialitit des Mediums ist in gewissem Sinn zwiespaltig. Denn
einerseits ist sie Bedingung dafiir, dass ein Medium uberhaupt auftritt,
andererseits zieht sie dem Medium eine innere Grenze. Mersch formuliert
dies als Gleichzeitigkeit von Ermoglichung und Beschrankung.?s Mit dem
Begriff der Beschriankung ist indes Fundamentaleres angesprochen als die
Tatsache, dass manche Phinomene vermittels Medien aus bestimmten
Materialitaten nicht mediatisiert werden konnen. Keine Frage, der Mond
kann nicht durch das Grammophon betrachtet und die Farbigkeit einer
Rose nicht im Radar iibertragen werden. Vielmehr markiert diese innere
Grenze jenes, was er als das »Paradox der Materialitat«*® bezeichnet. Zwar
befahigt Materialitit die Vermittlung durch das Medium, sie kann vom
selben Medium aber niemals mitvermittelt werden.

Fur das Bild, das der Autor als dezidiert aisthetisches Medium cha-
rakterisiert, weil es vornehmlich auf sinnliche Wahrnehmung bezogen
ist, wiirde demnach folgendes gelten: Die Materialitit von Olfarbe und
Leinwandgewebe in einem Gemailde Bacons ermoglicht die Herstellung
eines Bildobjektes wie zum Beispiel die Darstellung eines Korpers, ohne
aber in dieser Darstellung gleichfalls mit dargestellt zu werden. Mit dem
Zeigen eines imaginaren Bildobjektes geht vielmehr ein reales Sich-Zeigen
der Materialitit des Bildes einher. Beide Aspekte kennzeichnen unterschied-
liche Modi der Wahrnehmung, die jedoch gemeinsam das Bild als Bild
konstituieren.”” Wird vorrangig das Zeigen praferiert, resultiert daraus eine
Marginalisierung der eigentlichen, prasenten Materialitit des Mediums,
die insoweit aus der Sicht tritt, als sie die Ansicht auf ein nur artifiziell
Anwesendes eroffnet. Diese Wechselwirkung ist mehrfach andernorts als
das Verhiltnis von Opazitit und Transparenz im Bild besprochen und als
»ikonische Differenz« thematisiert worden.?® Die Vergesslichkeit gegenii-
ber der Materialitat gewahrt einen Blick auf etwas Abgebildetes und lasst
scheinbar gleichzeitig eine nicht aufhebbare innere Spaltung des Bildes
vergessen. Denn insofern Materialitat zwar einerseits die Grundlage bildet,

25 Mersch 2002b (wie Anm. 3), 62.

26 Dieter Mersch: »Paradoxien der Verkorperung«. In: Anke Hertling, Winfried Noth (Hrsg.):
Korper — Verkorperung — Entkorperung, Kassel 2005b, (Intervalle 9), 18-41; 26-30.

27 Zu den Konstituenten der Bildwahrnehmung siehe unter anderem: Bernhard Waldenfels:
»Der beunruhigte Blick«. In: ders.: Sinnesschwellen. Studien zur Phinomenologie des
Fremden, Frankfurt am Main 1999, 124-147; 133. Stefan Majetschak: »Bild und Sicht-
barkeit. Uberlegungen zu einem transdiszipliniren Bildbegriff«. In: Zeitschrift fiir Asthetik
und Allgemeine Kunstwissenschaft 48 (2003), 27-45; 28.

28 Siehe unter anderem: Boehm 1994 (wie Anm. 5), 33. Stefan Majetschak: »Opazitit und
ikonischer Sinn. Versuch, ein Gedankenmotiv Heideggers fiir die Bildtheorie fruchtbar zu
machen«. In: Klaus Sachs-Hombach (Hrsg.): Bildwissenschaft zwischen Reflexion und
Amwendung, Koln 2005, 177-194.
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aus der ein Zeigen des Mediums Bild hervorgeht, stellt sie andererseits
stets eine Art Uberschuss im selben Medium her, weil sie unentwegt auf
die Seite des Nichtmediatisierten fallt. Mersch hilt demgemafS fest, dass
Materialitdt erscheint und dass dieses Erscheinen kein Erscheinen-als und
somit auch nicht bereits das Ergebnis einer Mediatisierung ist.>” Obgleich
er in Erlauterungen zum Begriff der Materialitit dessen Deutung im Sinn
von Substanz oder Stoff als Verkiirzung zuriickweist, spricht Mersch von
ihr als einer »ur-spriinglichen Phanomenalitit«,* die gleichermaflen entge-
genspringe wie aus ihr anderes entspringe. Die Korperlichkeit des Mediums
kann folglich als ein Wirken aufgefasst werden, ein Wirken allerdings,
welches vom Medium selbst nicht gleichzeitig mif mediatisiert wird.
Entscheidend ist nun, dass hierin die inhdrente und untilgbare Mog-
lichkeit des Scheiterns eines jeden Mediums zu erkennen ist. Denn ein
Medium ist aus einem einfachen Grund nicht in der Lage vollends in
seinem Funktionieren aufzugehen bzw. alles zu mediatisieren: In seinem
Inneren bildet die Materialitit stets einen unauflosbaren Rest, der den
konstitutiven Mangel des Mediums bezeugt. Mersch kennzeichnet dieses
Moment als das »Nicht-Medium am Medium« oder belegt es mit dem
problematischen Begriff der Amedialitit.’' Uberdies weist er beziiglich
dieses Mangels auf zwei in verschiedener Weise produktive Konsequenzen
hin. Zum einen erkennt er darin eines der obligatorischen Arbeitsfelder
der Kiinste, welche die Grenzen des Medialen untersuchen. Zum anderen
deutet er die inflationdre Ausschittung von Bildern als eine »Wut der
Uberschreibung«,’* das heif3t als Versuch, das Unvermégen des Mediums
durch wiederholte Mediatisierungen zu tuberdecken. Mit letzterem wieder-
um ist eine zweifache Kritik verbunden. Zunichst argumentiert er davon
ausgehend gegen die Thesen des Mediengenerativismus bzw. gegen die
Vorstellung eines Medienapriori. Denn weder konne alles bereits blofSer
Effekt von medialen Zeichenpraktiken, noch die Wahrnehmung selbst

29 Mersch 2002a (wie Anm. 3), 24. Dieter Mersch: »Medialitit und Undarstellbarkeit. Ein-
leitung in eine »negative« Medientheorie«. In: Kramer 2004 (wie Anm. 22), 75-95; 84.

30 Mersch 2002a (wie Anm. 3), 76.

31 Siehe unter anderem: Mersch 2002b (wie Anm. 3), 67f. Der Terminus der Amedialitit
sorgt meines Erachtens fiir Verwirrung. Aus folgendem Grund: Materialitit wurde von
Mersch als Medialitit umformuliert und vom Medium unterschieden. Nun aber bezeichnet
er Materialitit als Amedialitit, um zu kennzeichnen, was sich nicht im Medium erschopft.
Materialitit scheint dann sowohl Medialitit als auch Amedialitit zu benennen. Noch
konfuser wird es, wenn er an anderer Stelle den Begriff der Medialitat in der Bedeutung
des Begriffs Medium verwendet. Siehe: Mersch 2002a (wie Anm. 3), 29.

32 Mersch 2002b (wie Anm. 3), 17.

33 Siehe unter anderem: Mersch 2002b (wie Anm. 3), 58f. Mersch 2004 (wie Anm. 29), 75.
Hieraus erklirt sich auch Merschs Begriff der aisthetischen Wahrnehmung, insofern damit
eine amediale Wahrnehmung angesprochen ist.
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ausschliefSlich medial sein.** Hieraus resultiert folgend auch Merschs An-
griff auf den Konstruktivismus, der an dieser Stelle den Bogen zu Judith
Butler schlagen hilft. Nicht nur, dass er in seiner Schrift Was sich zeigt
einen Widerstand gegen »Konstruktionalismen jeder Couleur« ankiindigt,
er kritisiert vielmehr explizit auch Butler, welcher er vorwirft, den »Leib
als soziales Codierungssystem zu verstehen.«**

Es liegt auf der Hand, dass sich seine Missbilligung vornehmlich ge-
gen Butlers Versuch richtet, die Materialitit des Korpers neu zu denken.
Er wiederholt damit jenen Vorwurf der Entkorperlichung, der mehrfach
gegen Butler vorgebracht wurde und dem sie, um diesen zu entkriften,
ein eigenes Buch gewidmet hat. Im Anschluss soll deshalb nachvollzogen
werden, wie die Autorin ihre Aufgabe angeht, den Korper und dessen
Materialitit zu theoretisieren.

Materialitit des Zeichens und des Korpers — Judith Butler

Neben der eingangs zitierten Erkundigung Butlers, was es eigentlich be-
deute, auf den Begriff der Materialitit zu rekurrieren, finden sich in ihrer
Publikation Bodies that Matter zwei weitere Fragen, die es nun ermdéglichen,
an obige Ausfithrungen anzuschliefSen. Die Autorin stellt diese folgender-
mafSen: a) »Sind Korper etwas rein Diskursives?«** und b) »Wie bringen
wir die Art Materialitit, die mit dem Korper assoziiert ist, ... und jene Art
Materialitit, die die Sprache charakterisiert, zusammen? «3¢ Erstere findet
sich als Uberschrift eines kurzen Kapitelabschnitts, in dem Butler von
Andeutungen tber die Relationen zwischen Korper und Sprache schnell
zu zeichentheoretischen Erwigungen ubergeht. Diese weisen indes eine
beachtliche Nihe zu jenen Uberlegungen auf, die Mersch im Rahmen seiner
aisthetischen Bildtheorie anstellt. Erstaunlich ist der Umstand nur so lang,
bis Kristevas Gliederung des Zeichens in die Domianen des Semiotischen
und des Symbolischen als gemeinsamer Bezugspunkt erkannt ist. Vor diesem
Hintergrund weist Butler darauf hin, dass im Verhiltnis von Sprache und
Korper die Problematik der Materialitat zweimal auftrete: einerseits in dem
Versuch der Sprache, sich auf den Korper als einen stabilen Referenten zu
beziehen, und andererseits in der Tatsache, dass Zeichen selbst eine materielle
Dimension besitzen. Der erste Punkt ist fur sie deshalb problematisch, weil
Symbolisierungen niemals in der Lage seien, die Materialitat des Korpers

3 Mersch 2002a (wie Anm. 3), 21, 68. Inwiefern die Denkfigur des Mediengenerativismus
mit jener der Konstruktion in Verbindung steht, deutet an: Kramer 2004 (wie Anm. 22),
23.

35 Butler 1997 (wie Anm. 3), 103.

36 Ebd., 105.
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vollstindig zu umfassen, und das obwohl sie diese als Effekt zuallererst
erzeugen. Aus diesem Ungentigen resultiere das, was die Autorin den
Impuls zur permanenten »Umschreibung« nennt, das heiflt der Versuch,
den Kérper durch wiederholtes Bezug nehmen doch vollstindig in seiner
Bedeutung zu sichern bzw. diesen in eindeutiger Signifikanz aufgehen zu
lassen.’” Worin aber liegt fiir Butler dieser Mangel begriindet? Um dem
Vorwurf zu entgehen, Materialitit riickstandslos im Diskursiven aufzulosen,
macht sie auf den bereits mehrfach vorgetragenen Fakt aufmerksam, dass
Signifikanten ebenfalls korperlich anwesend sind. »Jedes Bemiihen, auf
Materialitit Bezug zu nehmen«, hilt sie dementsprechend fest, vollzieht sich
»lber einen signifikatorischen Prozess, der in seiner Phinomenalitit stets
schon materiell ist.«3¥ In einem Passus, der ebenso gut den Darlegungen
von Dieter Mersch entnommen sein konnte und bei Butler eher iiberrascht,
formuliert sie den Auftritt des Materiellen sogar im aisthetischen Vokabular:
»Zum einen ist der Signifikationsprozess stets materiell; Zeichen wirken,
indem sie erscheinen (sichtbar, horbar), und zwar erscheinen sie mit ma-
teriellen Mitteln, obschon das, was zur Erscheinung kommt, nur aufgrund
der nicht-phinomenalen Relationen signifiziert ...«.** Angemerkt wird in
diesen Zeilen die Duplizitat des Signifikanten, der sowohl phinomenal ist,
insofern er physische Prisenz hat, als auch nicht-phanomenal ist, insofern
er in seiner linguistischen Funktion besteht.

Wohlgemerkt handelt Butler an dieser Stelle vom Signifikanten und
dessen Materialitdt und noch nicht von jener des Korpers. Um von der
Materialitit des letzteren zu sprechen, muss die zweite der beiden aufge-
fithrten Fragen ins Spiel gebracht werden. Was fur die Autorin »jene Art
Materialitit, die die Sprache [genauer: den Signifikanten; meine Ergianzung,
M. E] charakterisiert«, meint, ist bis dato skizziert worden. Entscheidend
ist dabei, dass auch bei ihr die Materialitat das ist, was im Prozess der
Signifizierung das Andere der Funktion darstellt und dennoch chiastisch
mit dieser im Verbund steht. Zugleich ist die Materialitdt Ausloser einer
Not der Symbolisierung. Nach Butler ist diese auf das Engste mit je-
ner »Art Materialitdt [verkniipft], die mit dem Korper assoziiert« wird.
Dass diese wiederum nicht fiir gewiss hingenommen werden sollte, ist der
grundlegende Einwurf der Diskussionen in Bodies that Matter.*® Butlers
philosophisches Projekt, den Begriff des Korpers zu entnaturalisieren, darf
schlechterdings nicht mit der Bemithung verwechselt werden, den Korper
selbst zu entmaterialisieren. Eher ist darin der Versuch zu erkennen, Ant-

7 Ebd., 103.
3% Ebd., 104.
Ebd. (Hervorhebungen im Original.)
40 Ebd., 105.
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worten darauf zu finden, wie die Materialitat des Korpers zugdnglich ist.
Hierin deutet sich freilich der Dissens zwischen ihr und den Ausfithrungen
Merschs an. Denn wiahrend fiir letzteren Materialitit als ein Wirken auf-
zufassen ist, versteht Butler diese als eine Wirkung. Oder anders: Mersch
befasst sich damit, was Materialitat bewirkt, Butler hingegen damit, wie
diese erwirkt wird. Somit ist nachvollziehbar, dass Mersch unentwegt an
die Gravitation von Materialitit erinnert, wihrend Butler danach fragt,
wie dieser zuallererst Gewicht beigemessen wird.*!

Nichts desto trotz existieren Nachbarschaften, wenngleich sich diese aus
verschiedenen Perspektiven ergeben. Beide charakterisiert eine zutiefst anti-
reprasentationalistische Haltung, aus der heraus sie die Bedingungen und
Grenzen von Signifikationsprozessen zu erhellen suchen. Hervorzuheben
ist in diesem Zusammenhang ihr Beharren auf einem chronischen, zugleich
konstitutiven Mangel, der im Inneren der Symbolisierung anzusiedeln ist.
Fiir Butler wie Mersch ist diese daher stets mit der Moglichkeit ihres eigenen
Scheiterns impragniert. Wichtiger noch ist allerdings eine Gemeinsambkeit
zu nennen: Fiir beide wurzelt das, was sie mit Performativitit bezeichnen,
in Materialitat. Auch in diesem Punkt von verschiedenen Motiven geleitet,
trifft fiir die Autoren gleichermafSen zu, was Mersch »die Radikalisierung
der Materialitdt zur Performativitit«** genannt hat. Im Anschluss sollen
daher Aspekte der Performativitit zusammengetragen werden, um diese
folgend auch als wesentliches Moment des Bildes auszuweisen.

Materialitiat und Performativitdt

Performativitat ist fiir Bedeutungsprozesse ebenso konstitutiv, wie sie diese
von Anbeginn irritiert. Zudem griindet sie selbst bereits in einer Anzahl
von Irritationen. Darauf hat vor allen Dingen Judith Butler wiederholt
hingewiesen, iiber deren Darlegungen sich dem Begriff der Performativitit
gendhert wird. Dabei kann es an dieser Stelle nicht darum gehen, eine
genetisch-genealogische Herleitung des Konzeptes bei Butler zu leisten.
Vielmehr wird selektiv vorgegangen, um Performativitit fiir unsere Belange
zu charakterisieren.

Die Rede von der Performativitit fithrt zunachst die Bedeutung von
Prozessen der Hervorbringung mit sich, von Vollziigen und Iterationen,

4 Mersch 2002b (wie Anm. 3), 62. Dieter Mersch: »Das Ereignis der Setzung«. In: Erika
Fischer-Lichte (Hrsg.): Performativitit und Ereignis, Tiibingen 2003b, 41-56; 46, 49,
55. Judith Butler: »Kontingente Grundlagen. Der Feminismus und die Frage nach der
»Postmoderne««. In: Seyla Benhabib et al. (Hrsg.): Der Streit um Differenz. Feminismus
und Postmoderne in der Gegenwart, Frankfurt am Main 1994, 31-58; 52.

4 Mersch 2002a (wie Anm. 3), 23.
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die ihm einen temporalen Aspekt verleihen. Jedoch schriankt Butler die
Seinsweise des performativen Aktes ein. Oder anders: Sie weist darauf hin,
dass der Performativitit selbst kein ontologischer Status zukommt, diese
indes als ein Modus zu verstehen sei, der ontologische Effekte hervor-
bringt.* Zudem kommt performativen Vollziigen eine gewisse Permanenz
zu, insofern sie weder okkasionell noch wirklich finit sind. Das heift,
angesprochen ist kein beliebiger oder vereinzelter Akt, der zu einem defi-
nitiven Ende gebracht werden konnte. Diese sind daher auch nicht kausal,
da sie nicht in einer Anzahl festgelegter Wirkungen enden. Mit Blick auf
die Problematik der Reprisentation gilt es zu betonen, dass damit tiberdies
keine expressiven Handlungen benannt sind, die einen der Performativitit
vorgangigen Inhalt zum Ausdruck bringen. Problematisch wird infolge-
dessen der Gedanke der Referentialitit, weil sich performative Vollziige
auf das beziehen, was sie qua Vollzug zuallererst hervorbringen. In diesem
Sinn konnen sie als selbstreferentiell gekennzeichnet werden. Dariiber
hinaus zeichnet die Performativitit eine Notwendigkeit ihrer Permanenz
aus. Butler hilt dahingehend fest: »Zwang verleiht der Performativitit den
Antrieb und halt sie aufrecht. «** Woraus ihr Zwanghaftes resultiert, wurde
oben bereits als Verhaltnis von Korper und Zeichen skizziert: zum einen
aus dem fortwihrenden Entzug des Referenten, den die Zeichen niemals
ganz einholen, zum anderen aus der Materialitit des Signifikanten, die den
untilgbaren Uberschuss desselben darstellt. Dadurch ergibt sich die erste
Irritierung, die der Symbolisierung immanent ist. Aus dieser Not heraus
ist Performativitit stets an Iteration gebunden, nur um damit eine weitere
Irritation im Inneren mitzufithren. Denn durch die Wiederholung erzeugt
die Performativitit ihre Effekte, wie sie diesen gleichzeitig Instabilititen
eintragt.* Dem Begriff eignet somit stets etwas Zersetzendes oder Gefihr-
liches, und es ist kein Wunder, dass es jene Bruchstellen sind, an denen
nach Butler sowohl die politische (feministische) Praxis als auch die Kunst
verdndernd ansetzen sollten.

Dass dem Gelingen von Symbolisierungen qua Performativitit stets die
Maoglichkeiten des Scheiterns eingegeben sind, dass darin nichtintentionale
Element siedeln, die sich einer totalen Bemeisterung entziehen, darauf
hat auch Mersch mehrfach aufmerksam gemacht.*® Performativitat ist
fiir ihn zudem kein Element, das sich von Bedeutungsprozessen ablosen

4 Judith Butler: »Gender as Performance«. In: Peter Osborne (Hrsg.): A Critical Sense.
Interviews with Intellectuals, New York 1996, 109-125; 112.

4 Butler 1997 (wie Anm. 3), 139.

Vgl ebd., 21, 33.

4 Siehe u.a.: Jens Kertscher, Dieter Mersch: »Einleitung«. In: dies. (Hrsg.): Performativitit
und Praxis, Minchen 2003, 7-15.
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lieSe. Denn neben der Immaterialitdt des Bedeutens und der Materialitdt
des Signifikanten macht Performativitit fiir Mersch die dritte Dimension
des Zeichens aus.*” Es lassen sich allerdings zwei Begriffe entwickeln. Die
erste Charakterisierung fasst Performativitit eher im Sinn von Perfor-
manz, insofern der » Akt der Setzung« selbst gemeint ist. Festgehalten ist
damit, dass jeder Signifikant in seiner Materialitit zuerst hervorgebracht
werden muss. In einer Passage, die auch eine Perspektive auf das zweite
Verstindnis ermoglicht, formuliert er dieses folgendermafSen: »Durch ihr
[der Setzungen| Ereignen tritt der Korper der Verkorperung zum Vorschein
— wie umgekehrt das Performative allererst Kraft der im Spiel befindli-
chen Materialititen aufscheint.«* Von besonderem Interesse ist nun der
Satzabschnitt hinter dem Gedankenstrich, der einen Wechsel von der Per-
formanz zur Performativitit in jenem Sinn darstellt, wie er im Folgenden
Verwendung findet.

Im Spiel der Materialitdt griindet Performativitiat dann als ein wesent-
liches Moment der Sinnerzeugung, ohne sich jedoch in der Materialitat
bereits zu erschopfen. Sie nimmt von dort allerdings ihren Ausgang. Obwohl
im schwachen Abbild ebenso wie das Opake auf ein Minimum reduziert,*
kann das Performative am Bild anhand von Kunstwerken nachvollzogen
werden. Gesehen werden kann es indes nicht, denn Performativitit hat
statt, ohne dass dieses Statthaben selbst phinomenal wire. Obschon sie im
Sich-zeigen der Materialitat des Bildes ihre Wurzeln hat, wird sie selbst im
Bild nicht gezeigt. Dem Bild als Medium der Sichtbarmachung wire damit
von vornherein eine konstitutive Unsichtbarkeit beigegeben. Performativitit
zeigt sich weder in dem Malf3, wie sich die Materialitit des Bildes zeigt,
noch kann sie im Bild dargestellt, das heifst, zu einem Bildobjekt werden.
Im Spiel der Materialititen vollzieht sie sich und ist in ihrem Vollzug dem
Sichtbaren chronisch entzogen. Bildern kommt demzufolge eine spezifische
Form der Temporalitit zu, die jedoch nicht als Dauer messbar ist. Diese
auf der Ebene des Zeigens, des Bildobjektes zu suchen, bedeutet bereits
eine gewisse Verspitung, insofern sie »fruchtbare Momente« oder Narra-
tion erst ermoglicht. Ganzlich wird somit der Begriff der Reprisentation
problematisiert. Denn weder bilden Bilder ihre eigene Materialitit ab
(diese zeigt sich), noch vermogen sie die Sichtbarmachung selbst sichtbar
zu machen. Mersch spricht in diesem Fall von einer generellen » Aporetik
des Medialen«.*® Hiermit ist dann auch verkniipft, dass Bilder nicht ihre
eigene performative Struktur darstellen. Indem aber Kunstwerke mitun-

47 Mersch 2003b (wie Anm. 41), 48.

4 Mersch 2005b (wie Anm. 26), 31.

4 Zu den Charakteristika »schwacher Bilder« siehe: Boehm 1994 (wie Anm. §), 16, 35.
50 Mersch 2002b (wie Anm. 3), 85.
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ter die ihnen selbst zukommende Medialitit thematisieren, werden diese
Aporien gewissermaflen gedehnt und dadurch dsthetisch erfahrbar.

Materialitat und Performativitit bei Francis Bacon

Exemplarisch liegt das Ausgefiihrte in Bacons Gemailde Two Studies for
a Portrait of George Dyer aus dem Jahr 1968 vor (Abb. 4). Dieses stellt
die Frage der Reprisentation,
weil es sowohl Bild ist als auch
Probleme der Bildlichkeit ins
Bild setzt. Dass es sich hierbei
nicht um eine Tautologie han-
delt, wird durch eine genaue
Betrachtung einsichtig: Evi-
dent ist zunichst die Darstel-
lung zweier Figuren, die auf
unterschiedlichen Bildebenen
wiedergegeben sind. Wihrend
eine im rechten Vordergrund
auf einem Stuhl platziert ist,
scheint die andere auf einer
weiteren Flidche in der linken
Bildhilfte angebracht. Ahn-
lich wie im bereits besproche-
nen Gemilde Study of George
Dyer in a Mirror greift Bacon
auf die Strategie des Bildes-im-

Bild zuriick, die hier erneut App. 4: Francis Bacon, Two Studies for a Portrait of
auf eine interpiktorale Rela- George Dyer, 1968, Ol auf Leinwand, Finnland, Sara

tion verweist (Abb. 2). Auch Hildén Art Museum.

in diesem Fall liegt nimlich

jener geschundene Fotoabzug als Grundlage vor, der Dyer im Atelier zeigt
und fiir den festgehalten wurde, dass er symptomatischer Bezugspunkt
fiir die Auseinandersetzung des Kiinstlers mit der Medialitat des Bildes ist
(Abb. 1). Im Abraum des Ateliers wird die Storung des Mediums durch
die Auffilligkeit der Materialitdt erstmalig virulent. Bacon nimmt jedoch
nicht nur auf die Erosion der Vorlage Bezug, sondern ebenso auf die
Aufzeichnung des Korpers, die das Bild einerseits leistet, die andererseits
durch dessen Zersetzung von der Auflosung bedroht ist. Im Gemailde wird
dies nahegelegt durch die betonte Fixierung des dargestellten Korpers, der
mit deutlich erkennbaren, gemalten Stecknadeln am griinen Untergrund
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festgemacht scheint. Diese durchbohren Bein und Schulter und vermitteln
aufgrund ihrer Schattenwiirfe den Eindruck, als hefteten sie tatsachlich ein
flaches Bild des Korpers auf die Oberflache der Leinwand. Das Bild-im-Bild
erinnert infolgedessen sowohl an das Festhalten Dyers im fotografischen
Portrait als auch an die Montage des Abzuges auf dem Karton. Bacons
Gemialde ist somit als Station eines Ubersetzungsverhiltnisses verschiedener
Materialitaten charakterisiert, das einer generellen Problematik des Bildes
eignet und das in diesem Fall kinstlerisch ausgebeutet wurde. Denn war
in der Fotografie noch der Schwund des Materials Ursache drohender
Entstellung, ist es im Tafelbild die Mobilisierung des Malmaterials selbst,
die das Bild zuallererst hervorbringt. Nicht die Auflosung des Korpers
wird im Gemilde durch die Forcierung der Materialitit des Mediums
betrieben. Es dringt sich vielmehr dadurch die Materialitit des Korpers
noch intensiver ins Bild.

Deren Erfassung wiederum schwankt zwischen Ablésung und Abbild,
da sie zum einen die Umformung des Korpers im und durch das Material
zeigt und zum anderen den Korper nachahmend darstellt. Erstes bedeutet,
dass Bacon das Material im Gegensatz zur fotografischen Vorlage auto-
nomisiert. Was dort als Storung auftrat, ist hier Prinzip. Zweites meint,
dass die Figur vor dem griinen Fond als Bild-im-Bild beziiglich der anderen
Figur des Gemildes im Modus der Ahnlichkeit verbleibt. Ohne den stilisti-
schen Modus zu dndern, zeigt die linke Figur im Doppelportrait zweierlei
zugleich: Einerseits die Abkehr von einer mimetischen Anverwandlung des
Korpers, wie dieses von der fotografischen Vorlage noch geleistet wurde.
Das Unfugliche der Materialitat ist dabei in eine dynamische Steigerung
des Malmaterials uiberfiihrt. Andererseits weist die Figur auch bildhafte
Entsprechung auf, insofern sie als Nachahmung der vorderen Figur ver-
standen werden kann. Insofern diese ebenfalls gemalte Figur ist, entspricht
deren Korperlichkeit letztlich jener des Malmaterials selbst. Ahnlich sind
sich ndmlich beide Figuren vor allem im Spiel von Markierung und Bedeu-
tung, das nirgends besser zur Geltung kommt als im Bereich der Kopfe. An
diesem Ort wird im Kleinen noch einmal das Changieren zwischen Sinn
und Materialitit, Zeigen und Sich-zeigen prononciert: Schwarze Punkte
schwanken zwischen Farbfleck und Naseno6ffnung, weifs-rote Netze zwi-
schen Abdruck und Hautstruktur oder ein kriftig geschwungenes Farbband
zwischen Pinselspur und Wangenknochen.

Diese permanente Vexierung zwischen Materialitit und Bezeichnung
ist selbst im Bild nicht dargestellt, sie hat vielmehr im Bild statt und ist
performativ. Was Bacon in dieser Arbeit demnach auffiihrt, ist nichts, was
zuvor schon gegeben war und auf was sich referieren liefSe. Eher fiihrt die
Betonung der Flexionen von Korper und Medium zu einer Form prakti-
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scher Re-Flexion. Es ist daher der Zusammenhang von Materialitat und
Performativitit selbst, der sowohl im Bild ist als auch durch das Gemailde
asthetisch fruchtbar gemacht wird. Bacons Malerei kann somit aus anderen
Grunden als den uiblicherweise vorgebrachten als eine der Krisis bezeichnet
werden. Eine solche ist sie nicht deshalb, weil darin Korper in Zustinden
der Entstellung abgebildet sind. Eine Krisis der Korper und der Bilder
resultiert hingegen vorrangig aus den Verunsicherungen der Bedeutungs-
konstitution. Sinnerzeugung wird darin als zugleich vielfach irritierter,
aber produktiver Prozess gekennzeichnet, der stets an das Verhiltnis von
Materialitat und Performativitiat gebunden ist.

Zusammenfassung

Am Bild wurden drei Facetten differenziert: jene des Sagens, des Zeigens
sowie des Sich-zeigens. Diese werden von unterschiedlichen bildwissen-
schaftlichen Ansitzen in den Blick genommen. Die erste untersucht die
Bildsemiotik, die zweite die Bildphinomenologie, die dritte ist Gegenstand
der aisthetischen Bildtheorie. Der vorliegende Text fiihlte sich letzterer
verpflichtet und pladierte fiir eine stirkere Konzentration auf den Zu-
sammenhang von Bild und Materialitit. Dieses geschah aus der Annahme
heraus, dass eine Vernachlissigung desselben Aspekte des Bildes aus dem
Auge verliert, die im Zeigen wie im Sagen bereits wirksam sind und deren
Konsequenzen daher unerkannt bleiben. Es wurde versucht, die Relevanz
der Materialitat des Bildes gegeniiber dessen Funktion herauszustellen
und damit die spezifische Wahrnehmbarkeit des Mediums deutlicher zu
beriicksichtigen. Das Wirken der Materialitit ist folgend mit dem Begriff
der Performativitiat verkniipft worden, die als eine dem Bild inhdrente
Qualitdt gefasst werden sollte.

Es waren demzufolge bestimmte Versionen des Terminus auszugrenzen:
Performativitit wurde nicht im Sinn artistischen Handelns verstanden.
Ihre Grundlage bildet nicht die praktische Herstellung eines Bildes. Fer-
ner wurden darunter nicht die Moglichkeiten der Funktionalisierung von
Bildern in Prozessen der Kommunikation begriffen. Vielmehr ist daran
erinnert worden, dass Performativitit zwar einerseits Kommunikation
ermoglicht, andererseits aber stets ein Unfiigliches oder Unbeherrschbares
mit erzeugt. Performativitat produziert die Moglichkeiten eines Scheiterns
der Funktion des Bildes mit, und es ist eine Entscheidung, dieses gleicher-
maflen produktive Potential auch im Begriff zu erhalten. Uberdies bleibt
eine Performativitat des Bildes nicht an einen Pragmatismus gebunden, der
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das Performative am Bild vorrangig in der Ermoglichung von Handlungen
mit dem Bildobjekt zu erkennen glaubt. Eine solche Perspektive scheint
allein anwendbar auf digitale, virtuelle Bilder und ist an die Hypothese
einer Korperlosigkeit des Bildobjekts gebunden. Sie bleibt damit auf eine
Sonderform des Bildes beschriankt.!

Unter dem Begriff werden unterdessen all jene Momente der komplexen
Organisiertheit des Bildes gefasst, die das scheinbar statische Medium des
Bildes als ein Verhiltnis dynamischer Ziige organisieren. Die Performa-
tivitiat des Bildes griindet allererst in dessen Materialitat. Sie nimmt dort
ihren Anfang, um jene Beziehungen herzustellen, die als solche im Bild
nicht dargestellt sind, sondern durch das Bild wirken. Und wenn anfangs
davon gesprochen wurde, dass Bedeutung stets aus dem Verhiltnis von
Konstruktion und Aisthesis hervorgeht, kann nun festgehalten werden,
dass es die Performativitit ist, die den Bezug zwischen Diskurs und Wahr-
nehmung tiberhaupt herstellt. Dabei fillt sie mit keiner der beiden Seiten
zusammen, sie ist weder symbolisch noch phianomenal. Im Bild als dem
Medium der Sichtbarmachung steht sie auf der Seite des Nichtsichtbaren.
Zweifelsohne ist das Bild ebenso sichtbar wie es sichtbar macht. Aber im
gleichen Maf3, wie das Bild nicht in reiner Abbildlichkeit aufgeht, erschopft
es sich nicht in reiner Sichtbarkeit. Die Materialitit des Bildes ist fraglos
als Notwendiges und Sichtbares gesetzt. Das Performative aber, das sie
eroffnet, ist nichts, was man sehen konnte, sondern etwas, das man voll-
ziehen muss. Der Zusammenhang von Bildwahrnehmung, Rezeption und
Sinnerzeugung ist ausgehend davon zu denken.

St Vgl.: Lambert Wiesing: »Pragmatismus und Performativitit des Bildes«. In: Krimer 2004
(wie Anm. 22), 115-128.
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