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Die psychoanalytische Bildanalyse be-
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grundtheorien: psychoanalytische The-
orie, Gender-Theorie, Poststrukturalis-
mus und Phinomenologie.
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Psychoanalytische Bildanalyse

1. Historische Wurzeln/Ideengeschichte

Mit Freuds Leonardo-Text beginnt die Geschichte der dogmatischen psychoanaly-
tischen Kunstbetrachtung (vgl. REICHE 2001: 9). Die Grundargumentation dieser

von Anfang an umstrittenen Studie besteht in dem Versuch, die Verkniipfung einer

bestimmten biografischen Konstellation Leonardos mit dessen Werk, bzw. einem

bestimmten Gemilde der Heiligen Anna Selbdritt (ital.: Anna Metterza, ca. 1501-?),
plausibel zu machen: »Im Moment seiner Erschaffung war dieser Verkniipfungs-
modus revolutionir — und wirkte auch so. Formalisiert ausgedriickt besteht er
darin, ein bewusstes Was in ein unbewusstes Was zu transformieren — nimlich

die Gestaltdynamik der beiden Frauen auf dem Bild Heilige Anna selbdritt auf
die Dynamik einer unbewussten homosexuellen Allmachtsphantasie Leonardos

zuriickzufiihren« (REICHE 2001: g).

Der Einfluss dieses pathografischen Zugangs, der ein Bild oder Kunstwerk
hauptsichlich als Symptom pathologischer Dispositionen des Kiinstlers begreift,
ist bis heute spiirbar, auch wenn die Attraktivitit solcher Positionen seit den
1980er-Jahren — zumindest in der Wissenschaft — merklich abgenommen hat.
Sehr schnell haben sich innerhalb der Kunstwissenschaften Theoretiker gefun-
den, die dieses Prinzip auf die verschiedenen Kiinste (und Kiinstler) angewendet
haben. Vor allem Kurt Eissler hat mit wirkungsmichtigen Studien zu Goethe (vgl.
EISSLER 1963) und in Bekriftigung von Freuds Leonardo-Thesen (vgl. ExssLER
1992) an der Kanonisierung der pathografischen Methode gearbeitet, die ins-
besondere in Literatur- und Filmwissenschaften ihre Spuren hinterlassen hat
(vgl. PFEIFFER/SCHONAU 2003). Freud selbst stand seinem Text skeptisch gegen-
iiber und wusste um die argumentativen Schwierigkeiten (vgl. die editorische
Vorbemerkung zu FREUD 1910). Seiner ersten Studie, die ganz der Erforschung
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eines einzelnen Kiinstlers diente und die Freud selbst »halb Romandichtung«
(FREUD 1960: 301) nannte, sollte keine weitere folgen.

Der Moses des Michelangelo (1914) hingegen ist innerhalb der Kunstwissenschaften
im Vergleich zur Leonardo-Studie verhiltnismiRig folgenlos geblieben, obwohl
Freud hier jene Forderung einlost, die bereits Ernst Kris — Kunsthistoriker und
Psychoanalytiker der ersten Generation — in Reaktion auf die Leonardo-Studie fiir
eine psychoanalytische Methode einforderte, nimlich die Formanalyse als Quelle
der Interpretation heranzuziehen (vgl. Kr1s 1977: 93). Der Moses-Aufsatz hebt mit
einer Selbstbescheidungsgeste an, mit der Freud betont, dass ihm »das richtige
Verstindnis« fiir die Kunst eigentlich fehle und ihn der Inhalt eines Kunstwerks
stirker anziehe »als dessen formale und technische Eigenschaften« (FREUD 1914b:
197). Umso mehr bemiiht sich Freud, auf diesem fiir ihn unsicheren Terrain FuR
zu fassen. Er erwihnt hier nur am Rande einige wenige Gedanken iiber die mog-
lichen Intentionen Michelangelos; pathografische Spekulationen bleiben indes
aus. Freud begibt sich vielmehr auf die Spur einer Irritation, die ihm die Beob-
achtung eingibt, »daf8 gerade einige der groRartigsten und iiberwiltigendsten
Kunstschépfungen unserem Verstindnis dunkel geblieben sind« (ebd.: 197). Zwar
hilt Freud an der Uberzeugung fest, dass sich die Wirkungsmacht eines Kunst-
werks durch die Analyse von dessen »Sinn und Inhalt« (ebd.: 198) erschliefen
miisse, jedoch werden im Moses des Michelangelo diese nicht mehr in der Biografie
des Kiinstlers, sondern im Bildnis selber aufgesucht. Freud nimmt dabei vor dem
Hintergrund zeitgendssischer Lehrmeinungen zur Moses-Statue mittels einer
detailgenauen Bildbeschreibung eine komplette Neuinterpretation des Bildnis-
ses vor. Bildtheoretisch wegweisend ist dabei die Art und Weise, wie durch eine
minutidse >Spurensuche« — eine Methode, die von Carlo Ginzburg in ihrer wis-
senschaftshistorischen Tragweite gewiirdigt wurde (vgl. GINZBURG 1983) — am
>Korper<der Mosesstatue sedimentierte Bewegungsabliufe aufgedeckt werden.
Freud zufolge ist die Pose Moses’ nicht am Beginn, sondern am Ende eines Be-
wegungsablaufes dargestellt, was beziiglich Sinn und Inhalt der Mosesstatue
in eine ganz neue Richtung weist. Wihrend in den kunsthistorischen Lehrmei-
nungen, die dem Moses-Aufsatz vorangingen, zumeist die Ansicht vertreten
wurde, Moses wire in dem Moment dargestellt, in dem er wutentbrannt durch
den Frevel der Israeliten aufspringen wolle, sieht Freud in der Stellung des Fu-
fSes, der Gesetzestafeln und vor allem der Art und Weise, wie die rechte Hand
die Bartgirlande umfasst, Indizien dafiir, dass Moses im Gegenteil nach einem
kurzzeitigen Aufbrausen auf seinen Sitz zuriickgesunken sei: »Was wir an ihm
sehen, ist nicht die Einleitung zu einer gewaltsamen Aktion, sondern der Rest
einer abgelaufenen Bewegung. Er wollte es in einem Anfall von Zorn, aufsprin-
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gen, Rache nehmen, an die Tafeln vergessen, aber er hat die Versuchung iiber-
wunden, er wird jetzt so sitzen bleiben in gebindigter Wut, in mit Verachtung
gemischtem Schmerz« (FREUD 1914b: 214).

Freud gelingt hier im Modus einer streng immanenten Bildbeschreibung eine
Spurensicherung, »die das Verhiltnis von Narration, Bild, Beschreibung und
Animation auf grundlegende Weise kompliziert« (VOGL 2008: 12), also nicht etwa
ver-kompliziert, sondern in >Komplizenschafts, in engen Zusammenhang, bringt.
Vorausgesetzt wird hier eine vom Betrachter phantasierte Bewegungssequenz,
die »in einer besonderen achronologischen Zeitlichkeit in die Ziige der Skulptur
eingelassen ist« (BERGANDE 2007: 31). Diese Zeitlichkeit der Phantasie ist im An-
schluss an Lacan als Prospektives Imperfekt zu bestimmten, nimlich als die auf
ewig vorausschauende, auf ewig unvollendete Zeitlichkeit von »etwas, das jeden
Moment geschehen wire, wihrend es niemals geschehen sein wird« (ebd.: 38).

Die psychoanalytische Filmtheorie geht folglich davon aus, dass der filmische
Apparat keine neutralen, sondern bedeutende Bilder erzeugt, indem er rahmt, ka-
schiert und organisiert. Zudem wird in der psychoanalytischen Perspektive vom
Kino als einem »Medium von Austauschprozessen« (KAPPELHOFF 2007: 130) aus-
gegangen, welches ein spezifisches Verhiltnis zum Unbewussten der Individuen
einer Kultur unterhilt. Film setzt den Betrachter durch Mittel wie Kadrage und
Montage in ein Verhiltnis zu den Bildern und strukturiert so Sichtweisen und
Bedeutungen, wodurch den Bildern eine bestimmte Wertigkeit verliechen wird.
Somit ist das Kino als ein Raum der Ideologien und folglich der Selbstentwiirfe
und Verwerfungen, der Identifikation und Projektion zu begreifen.

Um dies gewihrleisten zu kénnen, steht als weitere Annahme die struktu-
relle Ahnlichkeit von Traum und Film, aber auch von psychischem Apparat und
kinematografischem Apparat im Zentrum dieser theoretischen Richtung (vgl.
ebd.: 131). Dies bezieht sich vor allem auf die Situation, in der sich der Zuschauer
wihrend der Rezeption befindet, welche traumihnliche Wahrnehmungen for-
ciert. Die Nihe zum Traum wird einerseits als etwas durch den filmischen Appa-
rat Hergestelltes angesehen und andererseits als etwas, das auf phylogenetisch
bereitliegende bzw. verdringte Bediirfnisse im Menschen zuriickgefiihrt werden
kann (vgl. ZEUL 1994: 978).

Mechthild Zeul arbeitet in ihrem Aufsatz Bilder des Unbewussten. Zur Geschichte
der psychoanalytischen Filmtheorie (1994) fiir eine ausfiihrliche Analyse dieser film-
theoretischen Methode zwei psychoanalytische Interpretationszuginge heraus:
einen formalen und einen inhaltlichen. Wihrend sich der formale Ansatz auf
die filmischen Strukturelemente wie Bilder, Bildfolgen und Kamerahandlung
bezieht, transformiert der inhaltliche Ansatz die Bilder in einen Text, der unter
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Verwendung psychoanalytischer Methoden z. B. aus der Gesprichstherapie ana-
lysiert wird (vgl. ebd.: 979). Aufgrund dieser Transformation wird das Filmspe-
zifische des Mediums Film weitgehend aufer Acht gelassen.

Beschreibung und Erklirung der Methode

2.1 Identifikation

In der psychoanalytischen Filmtheorie bezieht sich die Verwendung des Identi-
fikationsbegriffs auf das entfremdete Subjekt, das beim Blick auf die Leinwand
wie beim Blick in den Spiegel zum auf den Blick reduzierten Selbst wird. Dieser
Blick fokussiert ein Ideal-Ich (moi idéal), an das sich das Subjekt anzugleichen
versucht. (Lacan unterscheidet das entfremdende, imagindre Ideal-Ich [moi idésl
] von dem symbolisch markierten perspektivischen Punkt, von dem aus dieses
Ideal-Ich gesehen wird. Diesen perspektivischen Punkt nennt er Ichideal [idéal du
moi]). Es versucht die Trennung zwischen Ichideal und Ideal-Ich zu tiberwinden.
Dass ihm dieser Versuch Lust bereitet — Lacan spricht von »jubilatorischer Ge-
schiftigkeit« (LACAN 1949: 63)—, erklirt in der psychoanalytischen Filmtheorie das
Vergniigen am Sehen eines Films. Dass diese Trennung zwischen dem Subjekt und
dem Ideal-Ich auch eine riumliche ist, bietet die nichste Voraussetzung, mit der
die psychoanalytische Filmtheorie diejenigen psychischen Prozesse zu erkliren
versucht, die beim Betrachten eines Films ausgelost werden. Jean-Louis Baudry
und Christian Metz setzen die Kinoleinwand mit dem Lacanschen Spiegel gleich.
So schaffen sie eine Beziehung zwischen dem auf den Blick reduzierten Selbst
und dem Kinozuschauer (vgl. METZ 2000: 46). Folgt man dieser Argumentation,
lasst sich behaupten, dass der Rezipient in der kinematografischen Situation
das Szenario des Spiegelstadiums wiederholt. Da er jedoch das Spiegelstadium
schon hinter sich hat, kann er die reprasentierte Welt der Leinwand mit der re-
alen Welt in Beziehung setzen. Er sieht daher die imaginiren Signifikanten in-
nerhalb der Diegese als Beweise fiir eine Realitit an, die auflerhalb der Leinwand
besteht. Folglich verweisen die Reprisentationen der Leinwand als Spiegel auf
die Objekte der Wirklichkeit. Nach Baudry wirken in dieser Kino-Situation zwei
Formen von Identifikation, die sich grundlegend von derjenigen des S piegelsta-
diums unterscheiden (BAUDRY 1986: 295).

Diese beiden voneinander abhingigen Identifizierungsebenen miissen ni-
her betrachtet werden: Der Prozess der sekund:iren Identifizierung fuft auf
der Fahigkeit, sich an die Stelle eines Anderen zu begeben. Dieser Andere ist
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die dargestellte Figur eines Films. Diese Figur — als Hauptfigur — fillt zu-
meist mit der Identitit eines Stars zusammen: einem Ich-Ideal. Wichtig fiir
den Identifizierungsprozess ist eine Ahnlichkeit zwischen dem Ich und dem
Anderen. Durch die Anordnung des kinematografischen Apparates wird es dem
Zuschauer moglich — wie dem Kind im Spiegelstadium — eine Selbst-Verges-
senheit beziiglich seines eigenen Kérpers zu fiihlen. So kann er das eigene Ich
verleugnen und zum Ideal-Ich werden (vgl. LACAN 1949: 64), die Identifikation
mit dem kinematografischen Bild bildet somit die Basis der neuentworfenen
Ich-Identitit des Zuschauers. Somit wird die psychische Integritit des Sub-
jekts auf imaginirer bzw. phantasmatischer Ebene gesichert, die zuvor durch
die apparativen Eigenschaften des kinematografischen Dispositivs im Regress
gelockert worden ist. Identitit konstituiert sich innerhalb der psychoanalyti-
schen Filmtheorie folglich durch einen Prozess des Schauens. Im Prozess der
Identifizierung ist es allerdings nicht notwendig, dass sich der Zuschauer mit
der gesamten Darstellung eines Charakters identifiziert — er kann dies auch auf
wenige Eigenschaften beschrinken, die in Beziehung zum eigenen Ich gesetzt
werden (vgl. LAPLANCHE/PONTALIS 1972: 222). Unterstiitzt wird dies dadurch,
dass die Darstellung von Figuren im Film eine fragmentarische Darstellung
ist. Die Figur wird iiber ein metonymisches Verhiltnis ihrer Teile zum Ganzen
bestimmt: Oft ist nur eine Hand, ein Gesicht oder ihnliches zu sehen, von dem
aus der Zuschauer auf eine einheitliche Entitit schliefSt — die jedoch nur sel-
ten in toto zu sehen ist (vgl. FRIEDBERG 1989: 41). Durch seine Erfahrungen aus
dem Spiegelstadium ist der Zuschauer allerdings in der Lage, die zerstiickelte
Figur auf der Leinwand als eine Einheit anzusehen. Die primire Identifizierung
erscheint fiir Metz allerdings interessanter. Ohne jemanden, der »das Wahr-
zunehmende wahrnehmen« kann, gibt es schlieBSlich keine »konstituierende
Instanz des kinematographischen Signifikanten (ich mache den Film)« (METZ
2000: 48). Die Situation der filmischen Rezeption — und damit das Vergniigen
am Schauen — konstituiert sich erst durch die primire Identifizierung, auf wel-
cher letztlich die sekundire Identifizierung aufbaut. Hier strukturiert sich der
Zuschauer als all-wahrnehmendes Ich (vgl. ebd.: 49). Doch wihrend Baudry in
der primiren (filmischen) Identifizierung die Kamera in den Vordergrund sei-
ner Ausfithrungen riickt, widmet sich Metz dem Blick selbst. Der kinematogra-
fische Projektor reproduziert den Blick der Kamera, mit dem sich das Subjekt
identifizieren muss — es kann gar nicht anders, da der Standort der Kamera die
Kadrierung des Filmbildes und damit den Fluchtpunkt des Zuschauer-Blicks
bestimmt (vgl. ebd.: 49). Da das Dispositiv des Films es erméglicht, dass sich
der Rezipient an die Stelle der Kamera begibt (der Blick der Kamera wird zum
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Blick des Zuschauers), leugnet der Film seinen Reprisentationsstatus und wird
zu einer Einheit mit dem betrachtenden Subjekt.

2.2 Dispositiv

Jean-Louis Baudry versucht in seinem Aufsatz Das Dispositiv (1975) jene tiefen
psychologischen Effekte aufzuspiiren, die das kinematografische Dispositiv bei
seinen Zuschauern auslést. Er bedient sich fiir seine Analyse des Dispositivs ei-
nerseits des Hohlengleichnisses von Platon und andererseits der Traumdeutung
von Freud. Dabei stellt er gewisse strukturelle Ahnlichkeiten zwischen Kino und
Traum fest: »Das kinematographische Dispositiv reproduziert das Dispositiv
des psychischen Apparats wihrend des Schlafs« (BAUDRY 1994: 1072). Das hingt
vor allem damit zusammen, dass die Gefangenen in Platons Hohlengleichnis
dhnlich immobilisiert worden sind, wie es Zuschauer im Kino werden. Durch
die sie umgebende Dunkelheit, die allein vom Licht der Projektionen durch-
brochen wird, und ihre Situation der (relativen) Passivitit wird durch das kine-
matografische Dispositiv ein kiinstlicher Regressionszustand induziert, durch
welchen die Projektion den Status eines Mehr-als-Realen — einer von Affekten
und Wunschvorstellungen durchwobenen Realitit — erhilt (vgl. ebd.: 1068ff).
So kommt es zu Baudrys Analogie von Kino und Traum, da das Subjekt im Kino
»Vorstellung(sbilder)-die-sich-als-Wahrnehmung-darbieten« (ebd.: 1070) wahr-
nimmt bzw. verwechselt, eben aufgrund der erwihnten Regressionen durch das
Dispositiv. Im Gegensatz zu Baudry vermeidet Christian Metz eine solch kon-
krete Analogisierung von Kino und Traum, obwohl er einer Ahnlichkeit zwi-
schen den beiden sehr wohl zustimmt, und spricht stattdessen von einer ver-
minderten Wachsamkeit, die sich im Kino einstellt. Daher ist sich der Zuschauer
Metz zufolge immer dessen bewusst, dass er im Kino sitzt und einen Film sieht
(vgl. METZ 2000: 117). Baudrys Ausfiihrungen arbeiten eine zu hinterfragende
Uberzeugungskraft des filmischen Inhalts und des kinematografischen Dis-
positivs heraus, da im Kino eine vorgegebene Position fiir das Subjekt vorgese-
hen ist bzw. gewisse Voraussetzungen erzeugt werden, damit der Kino-Effekt
seine Wirkung entfalten kann. Daher will Baudry das Kino auch nicht als »einen
ideologisch neutralen Apparat« (BAUDRY 1994: 1067) betrachten, sondern weist
im Gegenteil auf dessen privilegierte ideologische Wirkung hin, die direkt auf
das Subjekt (des Unbewussten) einwirkt. Jedoch werden hier nicht die Inhalte
Gegenstand der ideologiekritischen Analyse, sondern die medienspezifischen
Darstellungsformen: die standardisierten Codes filmischer Erzihlweise und die
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technologische Basis des Kinos als Apparatur der Bewusstseinsstrukturierung
(vgl. KAPPELHOFF 2007: 133). Eine Ansicht, die in Teilen auch in der feministi-
schen Filmtheorie wieder aufgegriffen wird.

2.3 Feministische Filmtheorie

Die Ansitze der feministischen Filmtheorie gehen vorwiegend davon aus, dass

die Psychoanalyse — welche sie iiberwiegend in einer durch Lacan beeinfluss-
ten Perspektive rezipiert hat — helfen kann, das Eingeschriebensein sexueller
Differenz in das Kino zu analysieren. Mit der Theorie iiber das Unbewusste,
welche die Psychoanalyse bietet, kann das Kino als Reich der Phantasie und des

Begehrens beschrieben werden, in dem Mechanismen wie Voyeurismus und Fe-
tischismus am Werk sind (vgl. LIPPERT 2002: 9). Die feministischen Autorinnen

gehen davon aus, dass Frauen aus den Strukturen der Schaulust ausgeschlos-
sen sind. Diesen sozialpolitischen Aspekt hat insbesondere Laura Mulvey in

ihrem vielzitierten Aufsatz Visual Pleasure and Narrative Cinema (1975) herausge-
arbeitet. Nach Mulvey verunsichern die Bilder der Frau auf der Leinwand den

méinnlichen Blick, dessen Subjekt 6dipal konstruiert ist (in der dipalen Phase

wird die Geschlechtlichkeit und deren Differenz entdeckt). Die Darstellung
des weiblichen Geschlechts 16st daher beim minnlichen Zuschauer Kastrati-
onsingste aus (vgl. MULVEY 1975: 833f.). Erst wenn diese Angst bzw. Drohung
iiberformt wird (fetischisierend oder sadistisch), kann der minnliche Blick er-
halten bleiben. Daher werden Frauen im Film entweder als sexuelle Objekte

fiir eine minnliche Figur dargestellt oder als sexuelle Objekte fiir den minn-
lichen Zuschauer. Das bedeutet wiederum, dass der Film als eine minnliche

Blick-Inszenierung anzusehen ist, die dem Zuschauer eine Identifikation mit

der minnlichen Figur erlaubt und eine Beherrschung und Sexualisierung der
Frauenfigur gewihrleistet (vgl. ebd.: 837). In fast allen klassischen Genres wird

der weibliche K6rper mit Sexualitit gleichgestellt und ist damit das Objekt
der Begierde des minnlichen Zuschauers. Im Frauenfilm dagegen wird der
Blick enterotisiert, z. B. durch wiederholte masochistische Szenarien. Um das

Filmbild dennoch geniefden zu kénnen, muss sich die Zuschauerin zum Bild

distanzieren, sie muss sehen wie ein Mann. Mary Ann Doane nennt diesen Me-
chanismus transvestitische Identifikation (vgl. DOANE 1985). Die Zuschauerin

oszilliert zwischen weiblicher und miannlicher Haltung und pendelt zwischen

einer masochistischen Identifikation mit der Frauenfigur und der Bewunde-
rung des mdnnlichen Helden.
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Gegen Mulveys Ausfiihrungen wurde eingewendet, dass fiir die Identifikati-
onsprozesse im Kino nicht allein das Geschlecht des Zuschauers ausschlaggebend
sein kann, da dem Zuschauer jederzeit der Wechsel zwischen minnlichen und
weiblichen Perspektiven freizustehen scheint. Die Widerlegung dieses Einwands
erfolgte bald durch Einbeziehung des Begriffs der suture in die Filmtheorie. Im
Konzept der suture wurde die psychoanalytische Filmtheorie mit ihrem Modell
der Schaulust und der sozialisierenden Funktion mit der strukturalistischen
Filmtheorie zusammengebracht.

2.4 Suture

Die Theorie der suture formulierte Jean-Pierre Oudart 1969. Darin charakteri-
sierter die Einstellung des Films als Reflexion der vierten Seite des Films — dies
entspricht dem sechsten hors-champ, dem Raum hinter der Kamera: der Position
des Rezipienten. Da Oudart sich in seiner Theorie auf das Schuss-Gegenschuss-
Verfahren bezieht, wie es in Dialogsequenzen verwendet wird, stellt er die Abwe-
senheit der vierten Seite vor allem mit der Abwesenheit einer Figur gleich (vgl.
OUDART 1977: 36). Das sichtbare Filmbild verweist somit in seiner Anwesenheit
auf den sechsten hors-champ bzw. auf die Anwesenheit eines Abwesenden in die-
sem hors-champ, der als allgegenwirtiges imaginires Gegenstiick des filmischen
Bildes anzusehen ist. Das Feld des Abwesenden als Leerstelle ist das Feld der
Imagination des Zuschauers; diejenige Position im medialen Text, die es dem
Zuschauer erlaubt, sich in den Film einzuschreiben, sich mit ihm zu vernihen.
Adachi-Rabe bezeichnet dieses Prinzip als »[schwankende] Wechselbeziehung
der An- und Abwesenheit« (ADACHI-RABE 2005: 64), wihrend welcher der Rezi-
pient »zwischen dem >Abwesenden< und der ents prechenden filmischen Figur
korrespondiert« (ebd.: 63). Dadurch, dass der Zuschauer getrennte Einstellun-
gen miteinander verbindet, indem er sich auf den jeweils abwesenden Blick-
punktbezieht bzw. diesen besetzt, figt seine Wahrnehmung die Einstellungen
inder »Vorstellung eines homogenen Raumes« (KAPPELHOFF 2007: 140) zusam-
men. Dieser Prozess der imaginativen homogenen Raumkonstruktion verweist
in der Psychoanalyse Lacans wiederum auf das Spiegelstadium, in dem sich das
Subjekt ebenfalls als Ganzes und Vollstindiges erschafft und »bezeichnet ge-
nau jene Riickkopplung der symbolischen Aktivitit mit der vereinheitlichen-
den Funktion der Imagination, in der die erste narzisstische Blendung durch
das ideale Bild fortwirkt« (ebd.: 141).
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Das bedeutet allerdings, dass der Zuschauer sich mit dem Blick der Kamera
identifizieren muss, und das, was er dadurch sieht, ist darin einbezogen. Greift
man dieses Prinzip auf, liuft die feministische Theorie in eine Sackgasse. Denn
wenn der Zuschauerblick fest in die Bilder eingeschrieben ist, dann kann der Blick
nicht mehr frei sein, sondern die Perspektive des Sehens wird determiniert. Folg-
lich wird jedem Zuschauer — ob minnlich oder weiblich — der vorherrschende
Blick (und dieser scheint ein minnlicher zu sein) aufgezwungen.

2.5 Trauma, Gewalt durch Bilder, Viktimisierung

Die Frage nach der >Macht der Bilder« lisst sich im Grenzbereich von Psychoana-
lyse und Kognitionspsychologie unter dem Stichwort der Bilderflut auch auf den

Bereich des gewaltsamen Einflusses durch Bilder erweitern. Dabei zeigt sich, dass

hier gerade in Zeiten immer raffinierterer >Bilderpolitiken< eine ganze Trauma-
tologie des Bildlichen der Erforschung harrt: »Doch vor allem in der Arbeit mit
Kindern und Jugendlichen beobachten wir auch die direkte, impulsive Umset-
zung von inneren, unertriglichen Spannungszustinden — oft ausgeldst durch

eine Uberflutung mit Bildern und anderen Reizen — in Gewalt und manifeste

Zerstorung. Erkenntnisse zu diesen Prozessen, zusammen mit den Ergebnissen
psychoanalytischer Studien zu Gruppen und Massen, bilden einen méglichen
spezifischen Beitrag der Psychoanalyse zu einer transdiszipliniren Bildwissen-
schaft, die sich wohl auch mit den destruktiven Auswirkungen von Bildern auf
Phinomene wie gesellschaftliche Gewalt befassen wird« (LEUZINGER-BOHLEBER
2005: 206). Inzwischen haben dezidiert bildwissenschaftliche Beitrige zum

Zusammenhang von Bildlichkeit und Gewalt Konjunktur. Zu diesem Bereich

gehoren auch Forschungen zur Viktimisierung: »Die Zerstérung einer inneren

Bilder- und Phantasiewelt des Individuums, des intermediiren Bereichs von Win-
nicott durch extreme Traumatisierungen sowie das Aufoktroyieren grausamer,
unertriglicher Bilder durch mérderische Titerschaft oder passives Zuschauen

extremer Gewalt- und Tétungshandlungen scheint zum ubiquitiren Wissen ter-
roristischer Organisationen zu gehéren« (ebd.: 211). Hier hat eine psychoanaly-
tisch orientierte Bildwissenschaft wichtige Beitrige zur Erforschung der Genese

von bildlich vermittelten Affektstrukturen zu leisten, die weit iiber dsthetische

Erfahrung hinausgehen.
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3. Beispielanalyse

Fiir die psychoanalytischen Theorien Sigmund Freuds und Jacques Lacans ist jede
Form visueller Wahrnehmung durch ein unbewusstes Wiinschen beziehungsweise
Begehren unterfiittert. In diesem Sinne ist jedes Bild >eingebildet<, egal ob es sich
dabei um das eigene Spiegelbild oder eine Fotografie (wie im Beispiel) handelt.
Das Bild ist insofern imaginir (Lacan) oder illusioniir (Freud), als die Modalititen
seiner Wahrnehmung durch unbewusste Wiinsche mitveranlasst und entstellt
sind. Die Methode, mit der diese unbewussten Motive in der psychoanalytischen
Behandlung oder auferhalb davon bewusst gemacht, gedeutet und damit auf-
gelost werden kénnen, hat zwei Aspekte: Der Analysand soll in der sogenannten
Freien Assoziation ausnahmslos alle gedanklichen Einfille, inneren Bilder oder
Gefiihle verbalisieren, die sein Herstellen oder Rezipieren eines Bildes begleiten
oder sich daran anschlieBen. Diesem selbstzensurfreien und entlasteten Spre-
chen begegnet der Analytiker mit der »gleichschwebende[n] Aufmerksamkeit«
(FREUD 1912: 377) seines Zuhéorens, die anders als in alltiglicher Konversation
kein Element der Rede des Analysanden bevorzugt aufnimmt und sich auch im
weiteren auf ihr »unbewusste[s] Gedsichtnis« (ebd.: 378) verldsst. Im Anschluss
an Freud hat Lacan diese beiden Aspekte das »Gesetz der Nicht-Auslassung«
und das »Gesetz der Nicht-Systematisierung« (LAcAN 1936: 81, Ubersetzung von
W.B.) genannt. Wer das Beispielbild psychoanalytisch interpretieren will, muss
beide Aspekte der Methode bedienen. N icht-Psychoanalytiker miissen sich zwar
auf den ersten Aspekt beschrinken. Doch die Erfahrung des Autors (W.B.) aus
methodischen Workshops mit Kiinstlern und Designern zeigt, dass bereits die
ungedeutete Verbalisierung des Bewusstseinsstroms einen grof3en heuristischen
Wert haben kann, sowohl fiir die Bildproduktion als auch fiir das Bildverstind-
nis. Weil die psychoanalytische Methode auf die unvertretbare Erfahrung des
jeweiligen bildwahrnehmenden Subjekts abstellt, ist der Leser/ die Leserin an
dieser Stelle personlich aufgefordert, sein/ ihr Freies Assoziieren angesichts des
Beispielbildes eine bestimmte Zeit lang — zum Beispiel wihrend fiinf bis 20
Minuten — mit einem Audiomedium aufzuzeichnen und sich davon auch nicht
durch das Stocken oder Abbrechen seines/ ihres Redeflusses abbringen zu las-
sen. Dafiir gibt es keine bessere Anleitung als Freuds eigene Formulierung der
»Grundregel der psychoanalytischen Technik« (FREUD 1913: 468), die er in Zur
Einleitung der Behandlung seinem Leser oder seiner Leserin an die Hand gibt. Die
Grundregel betrifft dort zwar die Erzihlung der je eigenen Lebensumstinde, sie
ist allerdings auch auf den Prozess einer Bildwahrnehmung iibertragbar, und
das umso mehr, als Freud die Erzihlperspektive des Subjekts mit der eines Rei-
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senden vergleicht, der aus dem Fenster eines fahrenden Eisenbahnzuges blickt
und einem Mitfahrer die wahrgenommene Dynamik schildert:

»Noch eines, ehe Sie beginnen. Thre Erzihlung soll sich doch in einem Punkte von einer

gewdhnlichen Konversation unterscheiden. Wihrend Sie sonst mit Recht versuchen, in

Threr Darstellung den Faden des Zusammenhanges festzuhalten, und alle stérenden

Einfille und Nebengedanken abweisen, um nicht, wie man sagt, aus dem Hunderts-

ten ins Tausendste zu kommen, sollen Sie hier anders vorgehen. Sie werden beobach-

ten, dafd Thnen wihrend Threr Erzihlung verschiedene Gedanken kommen, welche Sie

mit gewissen kritischen Einwendungen zuriickweisen machten. Sie werden versucht
sein, sich zu sagen: Dies oder jenes gehort nicht hierher, oder es ist ganz unwichtig, oder
esist unsinnig, man braucht es darum nicht zu sagen. Geben Sie dieser Kritik niemals
nach und sagen Sie es trotzdem, ja gerade darum, weil Sie eine Abneigung dagegen
verspiliren. Den Grund fiir diese Vorschrift — eigentlich die einzige, die Sie befolgen
sollen — werden Sie spiter erfahren und einsehen lernen: Sagen Sie also alles, was Th-
nen durch den Sinn geht. Benehmen Sie sich so, wie zum Beispiel ein Reisender, der

am Fensterplatze des Eisenbahnwagens sitzt und dem im Inneren Untergebrachten

beschreibt, wie sich vor seinen Blicken die Aussicht verdndert. Endlich vergessen Sie

nie daran [sic!], daR Sie volle Aufrichtigkeit versprochen haben, und gehen Sie nie iiber

etwas hinweg, weil Thnen dessen Mitteilung aus irgendeinem Grunde unangenehm ist«

(FREUD 1913: 468).

Der »Lautes-Denken-Monolog« (soLDT 2007: 270), der aus der Transkription
einer derart zensurfrei assoziierenden Erzihlung entsteht, kénnte im Fall des
Beispielbildes wie das folgende Lautes-Denken-Protokoll einer anonymisierten
Testperson lauten:

»...[00:37 (Minuten:Sekunden)] Eine Verkettung...ein...Sichhalten ein Weitergeben...

cine Ubertragung...die Frau in der Mitte als Ubertrigerin als Stiitze [lacht leicht auf]

[01:00] ...ein Familiensystem...und die jlingste Tochter...scheint befreit davon...wihrend

die grole Tochter...Teil der Verkettung und Verstrickung zu sein scheint... — ... absur-

des Theater, [01:30] amerikanischer Irrsinn... ....... ... . - ..Problem mit der Frauen-

rolle — [seufzt leicht] die Frau als Begleiterin [02:00] ......... der Mann mit Blick in die

Zukunft weg von der Familic... .. die Familie als Halt aber er mit seiner Aufmerksamkeit

auf die Zukunft und...die Aufgaben gerichtet...die Frauen blicken zu Boden... ... de-

miitig mit einem verschmitzten [02:30] Grinsen............und ich mag keine demiitigen

Frauen...... hab trotzdem immer das Gefiihl... ... .. dass dort die eigetl [sic] eigentliche

Kraft liegt [03:00] ... und dass wenn er nicht die Familie hitte schnell fallen wiirde... ... ...

[atmet] trotzdem sind auch hier wieder die Frauen als Anhingsel in hiibschen Kleid-

chen... objektives Beiwerk... [03:30] Objekt und nicht Subjekt...mag ich nicht................

...... [04:00] .. und ich mag’s nicht wenn von aufen ... Vorstellungen von aufen erfiillt
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werden und... in Amerika hab’ ich immer das Gefiihl, dass alle versuchen die Vorstellun-

gen von aufien zu erfiillen... ... dem zu entsprechen was erwartet wird... ... [04:30] es gibt

Vorstellungen, wie man gekleidet sein muss und so ist man dann gekleidet als Prisiden-

tengattin ... ...... mir gefillt die Beobachter- Beobachter- und AufBenstehenden-Position

der jiingeren Tochter ... die [05:00] sich des anschaut aber irgendwie nicht dabei ist und
damit auch nicht Opfer ist innerhalb eines Familiensystems............ des scheint éfters
so zu sein dass... bestimmte... ... Personen innerhalb einer Familie [05:30] ganz klar

Opfer der Verstrickung werden wihrend andere die Chance haben, aus dem Familien-

system auszubrechen................... Lackschuhe [lacht leicht] alle in Lackschuhen ... ich

wollte auch immer Lackschuhe haben aber das sind sehr unbequeme Schuhe [06:00] ...

......... [lacht leicht auf] Lackschuhe sind ultrakonservativ... .. ............. [06:30] dieses Er-

fiillen von ... Rollen und Bildern von aufen.... .. hatso was............ Fassadenhaftes und

nicht.... [atmet ein] Einblicke in ... in das innere und in die Echtheit zulassend... sondern
geschiitzt von einer duferen Uniform [07:00] ....c.. cuu uuc . o... ... hiitte von Obama mehr

Rebellion erwartet... [07:30] aber Anpassung ist wahrscheinlich notwendig wenn man in

gewisse Positionen gelangen will [07:45] ...«

Die psychoanalytische »Imaginationsanalyse« (soLpT 2007 287), die auf solch
ein Protokoll aufbauen kann, ist Sache des ausgebildeten Psychoanalytikers.
Sie wird regelmiRig auf die Beziehungskonflikte abstellen, die in der phanta-
sierenden Auseinandersetzung mit dem Bild aufgerufen werden (vgl. sTorck
2010: 38ff. u passim).

Dem Nicht-Psychoanalytiker bleiben fiir die Interpretation des Beispielbildes
die metapsychologischen Kategorien der psychoanalytischen und psychoanaly-
tisch inspirierten Theorien, wobei er die gegeniibertragende Uberdeterminie-
rung der Interpretation durch seine eigenen Einfille und Phantasien nicht vsl-
lig vermeiden kénnen wird. Oben unter Punkt 2 wurden einige dieser Kategorien
vorgestellt, zum Beispiel (Ideal-)ich und Ichideal, primire und sekundire Iden-
tifizierung, Dispositiv und suture/Suturierung. Wie lassen sie sich auf das Bei-
spielbild anwenden? Der Reihe nach. In Massenpsychologie und Ich-Analyse unter-
scheidet Freud die (sekundire) Identifizierung dahingehend, ob ein(e)
Objekt(person) »an die Stelle des Ichs oder des Ichideals« (FREUD 1921: 84) des
Subjekts gesetzt wird. Ein durchschnittlicher minnlicher oder weiblicher Be-
trachter — insofern er in einer heutigen westlichen Gesellschaft sozialisiert wurde
und daher die Objektpersonen des Beispielbildes als Familie und niher als Fa-
milie des aktuellen us-amerikanischen Prisidenten Barack Obama identifizieren
kann — kann sich dementsprechend mit einer dieser Personen identifizieren,
zum Beispiel mit dem kleinen Midchen rechts vorne auf der Ebene seines Ichs
oder mit einer anderen Person auf der Ebene seines Idealichs, etwa mit der ab-
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gebildeten Frau, Michelle Obama, oder mit Barack Obama. Die festlichen Um-
stinde dieser Momentaufnahme einer Familienszene (Konfetti & Luftschlangen
inden Farben der Nationalflagge der usa, eine Art Laufsteg, besondere Kleidung)
deuten auf eine Feierlichkeit hin oder jedenfalls auf eine aus dem Alltag heraus-
gehobene Veranstaltung, vermutlich einen Parteikonvent der Partei Obamas, der
Demokratischen Partei in den usA. Dieser feierliche Rahmen ist in psychoanaly-
tischer Hinsicht bedeutsam. Denn die publikumswirksame Prisentation der
Familie des Prisidenten bzw. Prisidentschaftskandidaten Obama bedeutet, je
nach Sichtweise, entweder die idealisierende ErhGhung einer Familie zum Sym-
bol fiir die staatlich verfasste (us-)Gesellschaft, die ja zumindest metaphorisch
bzw. ideologisch als eine grof8e Familie verstanden werden kann; oder sie bedeu-
tet umgekehrt die Normalisierung der ansonsten idealisierten Prisidentenfa-
milie, sozusagen ihre Schrumpfung auf die Mae von Normalbiirgern wie du
und ich. Die regelmifig unlustvoll erlebte Differenz zwischen Ich und Idealich,
indie das Ich laut Freud und Lacan »wie in zwei Stiicke zerfillt« (FREUD 1921: 75),
entspricht der Differenz dieser beiden Sichtweisen auf die Familie Obama: ein-
mal als durchschnittliche Familie, ein anderes mal als idealisiertes Musterexem-
plar, das die gesamte Gesellschaft reprisentieren soll. Wie gesagt wird diese Dif-
ferenz in der feierlichen Inszenierung der dargestellten Szene illusorisch einge-
ebnet; und diese »Einziehung« (ebd.: 117) der Differenz zwischen Ich und Ichideal
bedeutet fiir das betrachtende Subjekt — jedenfalls sofern es auf die Identifizie-
rungsangebote der Szene eingeht — ein »groRartiges Fest« (ebd.). Aus diesem
Grund wird das betrachtende Subjekt in seiner bewussten oder unbewussten
Phantasie das Beispielbild vielleicht um den ohrenbetiubenden Jubel eines (nicht
mit abgebildeten) Publikums erginzen, vielleicht auch um die — vorstell-
bare — performative Dynamik, die sich zwischen diesem Publikum und der Pri-
sidentenfamilie ergeben mag. Die vom Beispielbild mithilfe der sekundiren
Identifizierungen inszenierte Identitit von Familie und Staat ist dabei freilich
insofern illusorisch bzw. ideologisch, als sie vom Stand punkt der primiren Iden-
tifizierung — von dem sie abhidngt und von dem aus wir als Zuschauer auf das
Bild blicken — nicht reflektiert wird. Vielmehr feiert das Beispielbild — oder
besser: das Beispielbild mitsamt dem Dispositiv, in dem es funktioniert, das heiflt
mitsamt den professionellen, arbeitsteiligen Techniken, der Okonomie und der
Politik seiner Herstellung und mitsamt der vermutlich massenmedialen Verbrei-
tung — vielmehr feiert das Beispielbild die Familie-Gesellschaft-Identitit als
vollendete Tatsache. Darin entspricht es zwar Freuds »wissenschaftliche[m| My-
thos vom Vater der Urhorde« (ebd.: 124) in Massenpsychologie und Ich-Analyse, auf
dessen Basis Freud behauptet, dass die von einem dominanten Vater beherrschte
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menschliche Urfamilie die Strukturmatrix auch der modernen Massenvergesell-
schaftungsformen wie Kirche, Heer und Staat sei. Unthematisiert bleibt dabei
aber das Leiden, das diese Vergesellschaftungsformen mit sich bringen, Leiden
sowohl fiir das Individuum (Triebbeschrinkung des einzelnen durch Inzestver-
bot und normative Sozialisierung) wie fiir Familie und Gesellschaft (Durchfiih-
rung des Inzestverbots innerhalb der Familie, zwangsliufige und unlésbare
Kollision zwischen Familie und staatlich verfasster Gesellschaft). Aus der unre-
flektierten Perspektive dieser primiren Identifizierung, die Freud als die »ur-
spriinglichste Form der Gefiihlsbindung an ein Objekt« (ebd.: 71) beschreibrt,
erscheint stattdessen die Institution Familie illusorisch als totale gesellschaftli-
che Tatsache (fait social total [Mauss]), wodurch sie in gewisser Weise naturalisiert
oder jedenfalls verabsolutiert wird. Und diese urspriingliche Perspektive ist zu-
mindest in den patriarchal-monotheistisch verfassten Gesellschaften wie den
westlich-modernen die eines »zum Weltenschopfer erhohtfen]|« »Vatergott|es|«
(FREUD 1921: 66), sodass ihr auch die hierarchisierte Geschlechterdifferenz minn-
lich-weiblich voreingeschrieben ist. Die patriarchale Totalisierung der Familie
zeigt sich schlieSlich auch in formaler Hinsicht: Das Bild ist aus der Vogelpers-
pektive aufgenommen und suggeriert damit nicht etwa den Standpunkt eines
moglichen Veranstaltungsteilnehmers, der durch sekundire Identifizierungen
gebunden ist, sondern den transzendenten, serhabenen Blickpunkt eines quasi
unkdrperlichen Blicks-von-nirgendwoher. Der von Konfetti und Luftschlangen
bedeckte farbige Boden, der an einigen Stellen mit der Kleidung der Personen
zu verschwimmen scheint, etwa mit dem Kleid von Michelle Obama, und zwar
ober- und unterhalb ihrer rechten Schulter, suturiert dabei gleichsam diesen
Blickpunkt, und zwar indem sich an diesen verschwimmenden Stellen der Hin-
tergrund bzw. die Differenz zwischen dem Hintergrund und den Personen im
Vordergrund aufzuheben beginnt und der farbige Boden dadurch wie ein ten-
denziell absoluter Hintergrund praktisch alles iiberblendet, was auRerhalb wiire.
Formal betrachtet verweisen nur das schwarze Bildsegment in der Ecke links
oben, der Blick Barack Obamas und die Korperschatten der Personen auf ein Jen-
seits der familidr-sozialen Totalitit. Psychoanalytisch betrachtet ist es das un-
formige Verschwimmen des sozusagen grundlosen Bildgrundes aus Konfetti,
Luftschlangen und farbigem Boden mit einigen Stellen des Kleides von Michelle
Obama, das als symptomatische Auflssung der Form zu interpretieren ist. Es
kann — ob vom Bildautor intendiert oder nicht — als Indiz dafiir gewertet wer-
den, dass die primire Identifizierung des Ichs mit dem Beispielbild nicht voll-
stindig gelingt, sondern dass das Ich, das laut Lacan »im Bild« (LACAN 1964a:
102) ist, dort, das heift: in der virtuellen Tiefendimension des Bildraums, in der
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eine reelle Beziehung des Ich zu einem urspriinglichen Objekt aufgehoben ist,
nichtaufgeht. So kommt an diesen verschwimmenden Stellen des Beispielbildes

das urverdringte Objekt der urspriinglichen Identifizierung des Betrachter-Ich

zum Tragen und zum Vorschein. Mit ihnen ist folglich auch die kiinstlerische

Dimension des Beispielbildes zu begriinden, obwohl diese spontan nicht erkenn-
bar und auch nicht intendiert sein mag. Die psychoanalytische Bildinterpretation

geht damit in gesellschaftskritische Kunsttheorie iiber: »Diirfen in der Kunst

formale Charakteristiken nicht umstandslos politisch interpretiert werden, so

istdoch in ihr kein Formales ohne inhaltliche Implikate, und die reichen bis zur
Politik. In der Befreiung der Form, wie alle genuin neue Kunst sie will, verschliis-
seltsich vor allem anderen die Befreiung der Gesellschaft, denn Form, der dsthe-
tische Zusammenhang alles Einzelnen, vertritt im Kunstwerk das soziale Ver-
hiltnis; darum ist die befreite Form dem Bestehenden anst6Rig. Gestiitzt wird

das von der Psychoanalyse. Thr zufolge begehrt alle Kunst, Negation des Reali-
titsprinzips, gegen die Vaterimago auf und ist insofern revolutionir« (ADORNO

2000: 379).
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Farbabbildungen

Bild und Methode.

Theoretische Hintergriinde und methodische Verfahren der
Bildwissenschaft (S. 11-22)

Abb. 1

Familie Obama nach der Grundsatzrede des neuen Prisidentschaftskandidaten auf
dem nationalen Konvent der Demokraten in Denver, Colorado am 28. August 2008.

Michelle (2. von links) und die Téchter Malia (links) und Sasha (zweite von rechts).
Quelle: REUTERS/Brian Snyder
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