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Einleitung

,,Photographs have the kind of authority over
imagination today, which the printed word had
yesterday, and the spoken word before that.
They seem utterly real”

Walter LippmannI

Bis zu den Psychiatriereformen der 1970er war das Bemihen um bildlich-materielle
Manifestation des Wahnsinns allgegenwaértig in der Psychiatrie. Unter dem Nimbus der
medi zinischen Diagnostik und Didaktik entstanden so zahlreiche Vor-Bilder, die mit dem
Endeder psychiatrischen Bildpraxisnicht ausder Alltagskultur verschwanden. Befreit von
der medizinischen Determination und vollends der Allgemeinheit Uberlassen, zeigt sich
vielleicht stérker alsjemals zuvor die kulturelle Bedeutung des verbildlichten Wahnsinns.
Die vorliegende Arbeit widmet sich diesen Bildern, fragt nach den geldufigen Formen der
Bildlichkeit und sucht letztlich auch nach Erkl&rungen fir die Funktion dieser Bilder im
gesellschaftlichen Kontext der Gegenwart.

Angesichts der tiglich erfahrbaren medialen Bilderflut diirfte es kaum jemanden mehr
Uberraschen, dass ich in dieser Arbeit von der fundamentalen Bedeutung der Bilder fr
die Wirklichkeitskonstruktion und -verarbeitung der Gesellschaft ausgehe und darin
begriindet eine Macht der Bilder sehe, die sie auch fur die Soziologie zu einem zentralen
Themawerden |8sst. Diesist freilich nicht alleine meine Erkenntnis, sondern mittlerweile
ein sozialwissenschaftlicher Allgemeinplatz. Spatestens seit der ,ikonischen Wende"
(Boehm 1994) bzw. dem ,pictoria turn* (Mitchell 1990) ist das Bild wieder in den Fokus
des wissenschaftlichen Diskurses gertickt. Dabei bestand die explosive Brisanz, die auf
der Wirkmacht der Bilder fuf3t, schon immer, wie sich etwaam byzantinischen Bilderstreit
des 8. und 9. Jahrhunderts zeigen lasst (vgl. Mitchell 1990:17). Warum der Topos gerade
in den letzten Jahrzehnten wieder an Aktualitét gewann, liegt in den Moglichkeiten der
Gegenwart: ,,Die Fiktion [...] einer Kultur, die vollstandig von Bildern beherrscht wird,
ist nunmehr zu einer realen technischen Moglichkeit in globalem Ausmal? geworden.”
(Mitchell 2008:107)

1 Lippmann 1922:61
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Wir befinden uns womdoglich in einer noch nie dagewesenen Umbruchphase, in der sich
das Verhdltnis zwischen virtueller Bildwirklichkeit und Realitdt umzukehren scheint. Aus
bildlicher Imitation wird reale Simulation:

~Was man radikal in Zweifel ziehen mulg, ist das Prinzip der Referenz des Bil-

des, jene strategische List, mit der es immer wieder den Anschein erweckt,

sich auf eine reale Welt, auf reale Objekte zu beziehen, etwas zu reproduzie-

ren, was ihm logisch und chronologisch vorausliegt. Nichts von aledem ist

wahr. Als Simulakrum geht das Bild dem Realen vielmehr voraus, insofern es
die logische, die kausale Abfolge von Realem und Reproduktion umkehrt.”

(Baudrillard 1986:265)

Im Zentrum unserer visual culture steht nicht mehr das Ereignis selbst, sondern der visual
event (vgl. Mirzoeff 2002:6), welcher nunmehr Resultat und A usgangspunkt gesel | schaft-
licher Prozesse ist. Sowohl in den Wirren des Weltgeschehens, wie auch im kleinen Kreis
der Familie (vgl. Goffman 1981:45ff) sind es die — materialisierten und memorierten —
Bilder, auf die sich unsere Erinnerung sttitzt (vgl. Sontag 2003:22) bzw. die unsere Erfah-
rung in der Situation aktualisiert.

Ob diese theoretische Zuspitzung der Entwicklung bereits generellen Giltigkeitsanspruch
hegendarf, sei dahingestellt, aber geradean den Réndern unserer Erfahrungsmaoglichkeiten
nehmen Bilder eine tragende Rolle ein. Bilder aus sonst nicht einsehbaren Bereichen sind
gleichermalien interessant und reizvoll wie potentiell problematisch. Darstellungen von
Ausnahmezusténden unserer Geschichte (Krieg und Terror, Naturkatastrophen, etc.) wie
auch aus den Grenzprovinzen unserer Gesell schaft (Fremde Kulturen, Subkulturen, Unter-
grund, Gefangnis, Psychiatrie, etc.) existieren fur die Mehrheit der Betrachterlnnen ohne
lebensweltliches Erfahrungsaguival ent. Gerade das macht sie fir uns hochspannend. Und
eswirft zugleich alerlel moralische Fragen auf, wenn im Gezeigten fremdes menschliches
Leiden sichtbar wird: Wie etwa kann man das Betrachten von Leid rechtfertigen, welches
als Folge der Betrachtung nicht gelindert wird? Sollen solche Bilder nicht etwa nur jenen
zuganglich gemacht werden, die tatsdchlich Einfluss auf die gezeigten Lebensbereiche
haben? Und macht uns die Unté&tigkeit der anwesenden Fotografl nnen nicht schlichtweg
zu Mittéterlnnen durch voyeuristischen Eigennutz? (vgl. Sontag 2003:42;59ff)

Die fur mich augenscheinlichere Problematik begrindet der Umstand, dass die |ebens-
weltliche Fremdheit des Gesehenen einerseits eine Abldsung der Fiktion von der Realitét
und gleichzeitig eine Determination der Realitét durch die Fiktion selbst erméglicht. Diese
Bilder sind nicht mehr adaptierte Représentation von etwas, sie sind es schlichtweg.

In der vorliegenden Arbeit wende ich mich der Bildlichkeit von einem jener Randbe-

reiche unserer Gesellschaft zu, die seit jeher von Leiden durchsetzt ist. Die Fotografie



in der Psychiatrie schloss an eine lange Tradition des Herzeigens psychisch Kranker an
und besteht nach dem Ende der medizinischen Anwendung in der Alltagskultur fort. Im
Gegensatz zu Susan Sontag spielt aber die ethische Dimension fir mich eine geringere
Rolle. Im Fokus meiner Arbeit steht vielmehr das ,Was', das ,Wie' und das , Warum'’
dieser Bilder im gesellschaftlichen Kontext. Dem geht die Einschétzung voraus, dass
diese Bilder nicht (nur) auf blof3en Voyeurismus zurtickzufihren sind, sondern den fur
die burgerliche Gesellschaft so zentralen Diskurs Uber den Wahnsinn (zumindest) mit-
formen.

Daserste Kapitel dieser Arbeit wagt einen kurzen Riickblick auf die Psychiatriegeschichte
und ihre Bildpraktiken und miindet im Forschungsinteresse. Esist diesein im Schreibpro-
zess vorangestelltes Kapitel, das den/die Leserln zum Thema hinfiihren soll. Der eigent-
liche Forschungsprozess begann mit der Sondierung des Materials, der Wahl der Methode
und den Bildanalysen selbst.

Denn dasBild alsBild ist immer Mittel punkt der Analyse. Nicht vorrangig die Bildpraxis
soll mittelskultureller Kontextualisierung erkléart werden, sondern der kulturelle Kontext,
die mannigfachen Bezlige auf kollektivierte Seh- und Denkweisen im Bild selbst hervor-
gekehrt werden. Préziser ausgedrtickt: Nicht also das ,Wie' des Zustandekommens der
Fotografie, sondern das ,Wie‘ von Bildform und -inhalt ist hier von Interesse. Das Kapitel
Uber die Bildtheorie (Kapitel 2) widmet sich den ontologischen und epistemologischen
Grundlagen dieser Arbeit und setzt sich im dritten Kapitel bei Methodik und Methode
fort.

Die struktural-hermeneutischen Bildanalysen (Kapitel 4-7) basieren auf den bildtheore-
tischen und methodol ogischen Uberlegungen der vorangehenden Kapitel und sollen das
Bild in seiner Eigengesetzlichkeit fir sich sprechen lassen.

Resimierend setzt der letzte Teil (Kapitel 8) die Ergebnisse der Bildanalysen mit der
soziokulturellen Verortung der Psychiatrie in unserer Gesellschaft in Verbindung und
sucht im Sinne einer kultursoziol ogischen Theoriebildung nach einer funktionalen Erkl&-
rung fir die Existenz dieser Bilder.

11
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Abb. 2: Lucas Cranach (um 1520) Der Kannibale




|. Das Bild des Irren und die
Geschichte der Psychiatrie

,,ce monde est un grand Bedlam,
ou des fous enchainent d‘autres fous.
Francois-Marie Arouet Voltaire?

Die (Bild-) Geschichte des Wahnsinns ist eine Geschichte der moralischen Verurteilung,
eine Geschichte der Ermahnung, eine Geschichte der Negation desrichtigen Lebens, eine
Geschichte der Vereinnahmung, des Zwangs und der Vernichtung. Es ist dies eine mehr
oder weniger gut dokumentierte Geschichte, die sich bis zu den letzten grof3en Physiog-
nomik-Studien der 1960er nachbilden lasst und dieihr vermeintliches Endein den Psych-
iatriereformen der 1970er fand.

Esist dieseine schwierig zu lesende Geschichte der Geschichte zwischen Kunst, Religion
und Wissenschaft, verteilt Gber den ganzen europaschen Kontinent. Der Ruckblick soll
das Wesentliche aufzeigen und zielt nicht auf die Erfassung aler historischer Tatsachen
und Prozesse ab. Er orientiert sich dabei an jenen, die sich tiefer in die Materie begeben
haben und ist daher eine Rekonstruktion der Rekonstruktionen. Esist diesein kursorischer
Blick, der seinen Fokus auf jene Beispielelegt, in denen sich die aufbereiteten |deen einer
Epoche und die Grundziige einer Entwicklung zeigen lassen. Aus dem Blick in die Ver-
gangenheit konstituiert sich zum Schluss auch das Forschungsinteresse fir die Analyse
der gegenwaértigen Bildlichkeit: Der Endpunkt ist zugleich der Auftrag und Auftakt der
Frage, wie es heute — gut 40 Jahre spéter —um die Fortschreibung dieser Geschichte steht.
Hat die Abkehr der beanspruchenden Medizin vom Bild des Wahnsinnigen den Wahnsin-
nigen im Bild vertreiben kdnnen? Die Antwort sei an dieser Stelle vorangestellt: Nein, hat
sie nicht, aber sie hat den Blick (wieder) freigemacht auf die grundlegende Funktion des
Wahnsinns im Diskurs der verniinftigen Gesellschaft.

2 Voltaire 1879:267; dt. Ubersetzung: ,,Diese Welt ist ein einziges groBes Bedlam, wo Irre andere
Irre in Ketten legen.

13
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|. Die Irren in der vorburgerlichen
Gesellschaft

Aus der Zeit der griechischen und rémischen Antike ist wenig erhalten geblieben. Die
Quéellen, die es heute noch gibt, offenbaren vor alem aus dem arabischen Raum einen
geradezu modernen Zugang zur Irrenpflege (vgl. Rapold 2008:131f), dessen Fortschritt-
lichkeit aber der Dominanz der Kirche und ihrem theol ogischen Mystizismus im Mittel-
alter zum Opfer fiel.

Im Mittelalter galt der/die Irre als der von Gott gerichtete Sindenfall. Dies bedeutete fir
Betroffene den Ausschluss aus der christlichen Barmherzigkeit und die Verbannung aus
den Gemeinschaften und Stidten (vgl. Vogt 1962:318). Bei Bosch (Abb. 1) findet sich der
Siindenfall im Bild: Die Irren — erkenntlich gemacht durch ihre Verbannung auf das Nar-
renschiff (vgl. Brant 1964) scharren sich um die Frucht der Versuchung, der zu erliegen
sie dle bereit sind/waren. Der Teufel lenkt al's F&hrmann ihren Weg.

Wahnsinnige waren vogelfrei, vertrieben in die Natur, verbannt auf Narrenschiffe, als
Attraktion in Narrenkifigen auf Jahrmérkten und nicht zuletzt beliebtes Opfer der Hexen-
verfolgung (vgl. Vogt 1962:319). Belustigung und Bedrohung finden sich schon hier im
Wechsel spiel und diese Form der Schaulust sollte bisins 20. Jahrhundert fortbestehen. An
der Wiener Psychiatrie Baumgartner Hohe dienten die Mauern nicht zuletzt dem Schutz
der Wahnsinnigen vor der Bevdlkerung, die das Irrenschauen zu ihrer Sonntagsbeschéfti-
gung erkoren hatte (vgl. Kornberger 2014:108f). Diese Form der Schaulust kam freilich
immer nur im institutionell kontrollierten Rahmen und niemals, in freier Natur auf. Der
Stich von Lucas Cranachs (Abb. 2) zeigt deutlich, wie der in den Wald vertriebene Irrein
der Vorstellung pl6tzlich bestialisch auf die Zivilisation zurlickschlagen kann.

Beide Bilder stammen bereits aus der Renaissance, zeigen aber jene animalisch - trans-
zendentale Vorstellung (und Darstellung) des Wahnsinns, die, der Religion entspringend,
in der Bedrohlichkeit der Natur die Strafe Gottes verortete und die ihr Entstehen in der
dunklen Epoche hatte. Der Wahnsinn wurde in seiner Andersartigkeit als Bestrafung
bestimmt. Dadurch wurde eine klare Trennlinie zwischen Mensch und Irren geschaffen,
zwischen Mensch und Natur, dieim Wesentlichen unverandert in den Vernunftdiskurs der
Aufkl&rung mindete.

Medizinische Werke, die seit der Erfindung des Buchdrucks haufiger im Umlauf waren,
schmuckten bis zum 18. Jahrhundert vor allem religiose Darstellungen, die weniger zur
Veranschaulichung dienten und vielmehr die Kauflust anregen sollten (vgl. Vogt 1962:32).



Abb. 3: William Hogarth 1735 A Rake's Progress Nr. 8, Hier in der Version von 1763 mit nachtriglich
eingefligter Britannia an der Wand

Erste medizinische Darstellungen stammten in dieser Zeit vor allem aus der Chirurgie
(vgl. ibid.:27f).

Das 17. Jahrhundert war das Zeitalter der Monstren- und Kuriositétenkabinetts. Die Natur
verlor langsam ihre Bedrohlichkeit und gewann zu interessieren. Nicht mehr Chaos,
sondern Ordnung wurde in ithr vermutet und in Form von Klassifikationen bestimmt.
Der Arzt Thomas Sydenham (1624-1684) typisierte in dieser Zeit erstmals Krankheiten
systematisch (vgl. ibid.:35) am Tableau. Im Versuch, die Natur zu beherrschen und ihr
eine vernunftige Ordnung zu geben, wurde der Grundstein fr die Nosologien und Phy-
siognomien des 18. Jahrhunderts gelegt. Im aufklérerischen Diskurs der Vernunft und
im barocken Bestreben der Naturbeherrschung hatten die Irren sowohl innerhalb wie
aulRerhalb der Gesellschaft keinen Platz mehr und wurden interniert und vergessen (vgl.
ibid.:320f).

15



Im 18. Jahrhundert setzte sich die Aufkl &
rung und die wissenschaftliche Eroberung
der Welt fort, paradoxerweise finden sich
aber fur diese Zeit allgemein kaum medi-
zinische Illustrationen (vgl. ibid.:43). Auf
der Seite der Kunst erschuf jedoch Wil-
liam Hogarth (Abb. 3) mit seinem Bilder-
Zyklus A Rake's Progress ein Vorbild
far zukinftige Wahnsinnsdarstellungen.
Darin zeichnet er das Leben eines Wst-
lings nach, der im achten Bild als Bestra-
fung fur sein unmoralisches Verhalten
dem Wahnsinn verfdlt und in der Lon-
doner Irrenanstalt Bedlam (Royal Hos-
pital Bethlem) endet.

L&sst man vom Wiistling im Vordergrund
ab, halt Hogarth der Gesellschaft einen

Abb. 4: Temperatment; Holzschnitt aus Lavaters Physiognomi- . . . .
sche Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnis und Spiegel vor. Konige und Papste, Kiinstler

Menschenliebe (1775-1778) und Wissenschaftler und spéter dann

16

gleich das ganze Konigreich finden sich
im Tollhaus wieder. Und ganz nebenbei kommt auch die Schaulust (der beiden jungen
Frauen) ins Bild. Obwohl noch vor der Bestimmung des Wahnsinns als Krankheit Ende
des 18. Jahrhunderts entstanden (vgl. Waldvogel 2007:24) decken sich die dargestellten
Wahnsinnigen schon hier mit der kommenden Klassifikation der Kranken. Hogarth spottet
Uber die abgehobene Gesellschaft und mahnt zur Moral. Der Wahnsinn ist keine Sache
des Teufels mehr, sondern die Konsequenz des willentlich unverniinftig gebliebenen auf-
geklarten Menschen. Nicht mehr das Unbeherrschbare (die Natur) ist nun Quelle des
Wahnsinns, sondern das Unbeherrschte der Gesellschaft. Dass Hogarth den Topos schon
um diese Zeit aufgriff, hangt vor allem mit der frihen Entstehung des Burgerlnnentums
in England zusammen (siehe néchstes Unterkapitel).

Im Vergleich mit der Darstellung von Hieronymus Bosch finden sich Ahnlichkeiten,
aber das religiose Motiv des Stindenfallsist jenem der Moral gewichen. Die Verurteilung
bleibt aber die Gleiche. Mit dem Bild hat Hogarth ,, das Fundament fir eine neue Ikono-
graphie der Metapher gelegt, indem er das mittelalterliche Sinnbild des Schiffes durch
die neuzeitliche Institution der Irrenanstalt als Mikrokosmos der narrischen Welt ersetzt.”
(Waldvogel 2007:19)



Hogarth individualisierte den Wahnsinn und typisierte ihn damit. Die Formen des Wahn-
sinns— hier noch dargestellt durch eine Stereotypisierung der Lebensart —fanden im glei-
chen Jahrhundert noch eine zwelite Stereotypisierung in den Menschenarten des Joseph
Caspar Lavater (Abb. 4). Lavater verhaf der Physiognomik als der , Fertigkeit durch
das AuBerliche des Menschen sein Inneres zu erkennen* (Lavater 1803: oS, zit. n. Vogt
1962:261) zu neuer Popularitdt. Neu war der Ansatz allerdings nicht: Schon Aristoteles
verglich Menschenantlitze mit Tieren und schrieb ihnen das entsprechende Gemiit zu
(vgl. Vogt 1962:261), Lavater griff diese und andere Uberlegungen der Antike wieder auf
und propagierte seine Menschenkenntnis, die aber noch zeitlebens al's unwissenschaftlich
und beliebig verrissen wurde (vgl. ibid.:266).

Dennoch zeichnet sich in seinen Versuchen, die Gemuter der Menschen im Korper selbst
zu begriinden, ein Wandel in der Betrachtung des Wahnsinns ab. Seit Sydenham klas-
sifizierte die Medizin die Krankheiten nach dem Vorbild der Naturgeschichte tliber die
Ordnung der Symptome. Die Logik der Krankheiten lag im System der Natur und dieses
System war das der Ahnlichkeiten am Tableau (vgl. Foucault 1988:20ff). Auf der Tafel
festgehalten war das rein sichtbare Symptom die Krankheit selbst. Gemiit und Krankheit
wurden zu Spielarten der Natur und im Bestreben der Klassifikation fanden Wahnsinn
und Medizin letztlich zusammen. Wahrend Lavater noch die Temperamente im Blick
hatte, widmete sich Philippe Pinel Ende des 18. Jahrhunderts schon dem Wahnsinn als
Krankheit.

2. Die burgerliche Gesellschaft und der
Wahnsinn

Die Entstehung der Psychiatrie geschah in Europa nicht allerorts zeitgleich, fiel aber
Uberall mit der Industrialisierung und dem Aufkommen der burgerlichen Offentlich-
keit zusammen. Der rasant steigende Bedarf nach Arbeitskréften und eine Gesellschaft,
die ihre Legitimation aus sich selbst herzustellen hatte, lief3en es nicht mehr zu, den
ganzen Tross der Ausgegrenzten weiterhin zu ignorieren und wegzusperren (vgl. Dorner
1995:22). Dabei ist stets und allerorts zwischen birgerlichen Irren und armen Irren zu
unterscheiden. Spleen, Hysterie, Hypochondrie oder Neurasthenie waren die Gemuts-
verstimmungen der birgerlichen Offentlichkeit und meist der Erkundung des Selbst
geschuldet. Diese hatten in der Regel mit den, hinter dicken Kerkermauer gehaltenen,
armen Irren wenig zu tun. Dennoch wurde Uber die Gemutsverstimmungen der Wahnsinn
in die burgerliche Offentlichkeit eingefiihrt und der Bedarf an Arbeitskraften machte es

17



Abb. 6: Francisco de Goya (1812) La Casa de Locos




schliefdlich notwendig, die Armen von den Irren zu trennen und fur Letztere zu sorgen.
Die vermeintliche Philanthropie der burgerlichen Gesellschaft ist jedoch mit Vorsicht zu
sehen, denn die Thematisierung und institutionelle Einbindung der Irren passierte immer
nur dann, wenn sie fir die Gesellschaft storend wurden (vgl. ibid.:95). Esist geradewegs
bezeichnend fur die marginalisierte Rolle der Irren, dass sie aus dem Konvolut der Ausge-
grenzten (Arme, Faule, Kriminelle, etc.) immer die Letzten waren, bei denen der Versuch
der Reintegration in die Gesell schaft — ob aus moralischer Verantwortung oder rationalem
Kalkil — unternommen wurde.

Fir die Zeit des ersten liberal en Aufschwungs des Biirgerl nnentums und des naturwissen-
schaftlichen Positivismus sai hier - im Kontext dieser Arbeit - fir den Geist seiner Zeit
stellvertretend, der franzdsische Arzt Philippe Pinel genannt, war er doch der erste Medi-
ziner, der den Wahnsinn illustrieren lief3. Als radikaler Sensualist und Empiriker erkor
Pinel die Wahrnehmung zur Quelle alles Wissens und schloss in seinen Nosographien an
die klassifizierenden Nosologien (und damit auch an die Physiognomik) an. Der Unter-
schied zu Sydenham oder Lavater lag aber im veranderten &rztlichen Blick. Foucault
konstatiert fr das Ende des 18.Jahrhunderts eine radikale Neuorientierung der Medizin,
die auch bel Pinel zu Tage tritt. Die Krankheiten waren pl6tzlich keine unergriindbaren,
zufdligen Erscheinungen der Natur mehr, die entstandene Epidemiologie wollte das his-
torisch Spezifische in der allgemeinen Krankheit finden und machte sich die Statistik und
die Wahrscheinlichkeit zu Eigen (vgl. Foucault 1988:40; 111f). Uberwachung und Kon-
trolle der Volksgesundheit gingen einher mit dem vergleichend-analytischen Blick der
Klinik. ,, Wenn man vom Leben der Gruppen und Gesellschaften spricht, vom Leben der
Rasse oder selbst vom »psychologischen Leben«, so denkt man nicht in erster Linie an
dieinnere Struktur des organisierten L ebewesens, sondern an die medizinische Bipolaritét
des Normalen und des Pathol ogischen.” (ibid.:53) Ein Pathologie-Begriff riickte nattirlich
jedes Leben abseits der Norm in die N&he der Krankheit, die pl6tzlich als widernatirlich
galt und zu beherrschen war. Nicht mehr die Linderung der Symptome im nattrlichen
Krankheitsverlauf, sondern die Vermeidung und Heilung durch Gegenwirken stand nun
im Zentrum der Medizin. Dort, wo der Blick der klassifizierenden Medizin Interesse an
der Natur hatte, erweiterte der klinische Blick — legitimiert durch seine neue Verantwor-
tung - sein Feld um die Dimension der Zeit. Die Fallgeschichte wurde relevant und zum
korperlichen Symptom gesellte sich das (zeitliche) Zeichen. Die Sprache und die Wahr-
nehmung fanden in der Klinik zueinander. Das Symptom war kein nattirliches Phdnomen
mehr, sondern das zu erkennende Zeichen der Krankheit (vgl. ibid.:106). Der &rztliche
Blick konstituierte sich zum analytischen und beschreibenden Blick. Dieser verortete im
Sichtbarem den Zugang zur erkennbaren Wahrheit. Das Gesehene wurde zum Zeichen
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und in der Grammatik der Beschreibung analytisch zugénglich. Die Erfahrung am Kran-
kenbett entwickelte sich zum unersetzlichen Bestandteil der &rztlichen Lehre und Praxis,
um eben diesen analytischen Blick zu schérfen. Die ,,empirische Auseinandersetzung mit
dem sinnlich Wahrnehmbaren einer geistigen Storung [fuhrt; LK] fast notwendig zu einer
visuellen Reproduktion des érztlichen Blickes." (Waldvogel 2007:26)

Im klinischen Blick — zu verstehen als Konvolut der &rztlichen Praktiken — fanden Sicht-
bares und Sagbares zueinander und so verwundert es auch nicht, dass Pinel 1801 die erste
medizinische Publikation mit Illustrationen der Geisteskrankheiten publizierte (Pinel
1801).

Philippe Pinel ist aber in erster Linie nicht wegen seiner Publikationen in Erinnerung
geblieben, sondern ging plakativ as Befreler der Wahnsinnigen in die Geschichte ein
(Abb. 5). Mit der Wandlung des Wahnsinns zur Krankheit gewann auch die aufkléreri-
sche Kritik an der grofdtenteils grauenhaften Verwahrung — anschaulich gemacht durch
die Gemdalde Goyas (Abb. 6), der selbst Erfahrung mit der Institutionalisierung hatte
(vgl. Vogt 1962:300) - an Kraft und man verraumlichte den Wahnsinn neu im Feld der
Medizin. Dieses verklarte Bild relativiert sich indessen angesichts der franzosischen
Revolution etwas: Im absol utistischen Frankreich fand sich in den hdpitaux généraux das
ganze Elend der Ausgegrenzten zusammengepfercht wieder. Die Revolution — getragen
von den Massen der Armen und Arbeiterlnnen — befreite diese im wortlichen Sinne mit
Ausnahmeder Irren und Kriminellen (vgl. Dorner 1995:136f). Die noch nie gehabte Kon-
zentration der Wahnsinnigen an einem Ort schuf ideale Bedingungen fur die klinische
Beobachtung, ohne der Ausgrenzung jedoch in irgendeiner Form entgegenzuwirken. So
zweifelhaft ist dann auch das Diktum der Befreiung: zwar entledigte Pinel die Wahnsin-
nigen ihrer Ketten, die Ausdifferenzierung und Konzentration in der Unterbringung in
speziellen Anstalten machte sie jedoch nicht freier, sondern fir den Rest der Gesellschaft
unsichtbarer als zuvor (vgl. Regener 2010:31). Ebenso fragwrdig blieben die Methoden:
im Glauben an die Heilung des Schocks blieben Schmerz und Schrecken therapeutisches
Zid (vgl. Vogt 1962:324).

Um die Jahrhundertwende gingen zwei Dynamiken ineinander auf und fuhrten zu einem
regen Publikationstreiben: Erstensverschwand mit den ersten Psychiatriereformen, diebis
1860 in ganz Europa um sich greifen sollten (vgl. ibid.:323), auch allméahlich die Praxis
der Vorfuhrung der Irren zur Belustigung der Bevolkerung, ohne aber, dass dabei das
Interesse der Bevdlkerung (gerade in der Romantik) daran nachgel assen hétte. Es erfolgte
eine Medialisierung der Psychiatrie (vgl. Regener 2010:34) in der Publikation von Fall-
geschichten. Zweitens griff der Geist des Sensualismus weiter um sich und fuhrte in der



Medizin algemein zu einem systematischen Illustrationsbestreben (vgl. Vogt 1962:48).

Die einsetzende Romantik in der Folgezeit brachte nebst der ersten Kritik am Rationa
lismus der Industrialisierung auch eine Welle der Moralisierung tiber Europa. Das emp-
findsame Publikum sah im Wahnsinn ein Symbol des Weltschmerzes (vgl. Waldvogel
2007:22), neigte zur Ruhrung und philanthropischer Wohltétigkeit gegentiber den armen
Irren (vgl. ibid.:21), die den Leidenschaften und der Sentimentalitét verfallen waren.
Aller Rihrung zum Trotz fufdten diese moralischen Vorstellungen der Leidenschaft auf
den religitsen Strafvorstellungen des Mittelalters und etablierten sich in der psychiatri-
schen Praxis als zweite Stromung neben dem somatisch-rationalen Ansatz der Aufkla-
rung (vgl. ibid:45f). Geisteskrankheit war fur diese Generation der Psychiater keine Ver-
standesstérung mehr, sondern blofRe Willensstorung. Die von der Leidenschaft geplagten
Kranken wurden — analog zu den Stinderlnnen und Siihnenden — Taterlnnen und Opfer
ihrer Konstitution zugleich (vgl. DOrner 1995:50). Zwar sah man die herausfordernden
Umstande der Gesellschaft — die Mdglichkeit zur Uberreizung lag um jede Stralkenecke
—, die Schuld trug aber immer derjenige/digjenige, der/die mangels Moral und Erziehung
den richtigen Umgang damit nicht fand. Diese Auffassung veranderte das Spektrum der
psychiatrischen Therapiein Richtung Erziehung. Ordnung und Disziplin sollten im moral
management und in der traitement moral die Méngel der Erziehung wettmachen und
zielten auf die Verinnerlichung der burgerlichen Tugenden von Anstand bis Gentigsam-
keit ab (vgl. ibid.: 150f). Diese zu erreichende Selbstdisziplinierung machte die Kranken
selbstverantwortlich und setzte das Schuldbekenntnis fir die Therapie voraus:

,»Wenn aber der Mensch seine destruktiven Impulse und fixen Ideen als Téter selbst er-

zeugt und zugleich ihr Opfer wird, kann er Heilung nur dadurch erlangen, dal3 er sich

selbst Uberantwortet wird. So kommt er zu der Einsicht, dal3 er sein eigener Gefangener

ist. Indem er damit diegenetische Schuld an der sozialen Entfremdung seines Selbst ak-

zeptiert hat, ist dasZiel des.traitement moral. erreicht: dem Patientenist diemoralische

Verantwortung zuriickgegeben, seine sozialen Triebe sind mobilisiert, er kann seine
zerstorenden Kréafte meistern und zu seiner und der sozialen Identitét zurlickkehren.”

(Dorner 1995:152)

Im Zuge der Entwicklung kam es deshalb auch zu einer Neuausrichtung der Physiog-
nomik: Hatte Pinel noch die Schadelform im Blick, interessierte seinen Schiler Esquirol
bereits das Gesicht (vgl. Waldvogel 2007:27) als Spiegel der Seele (vgl. Vogt 1962:267).
War fur Pinel der Lebenswandel der Patientinnen noch as Erganzung der sichtbaren
Symptome relevant, sahen seine Nachfolger darin schon den urséchlichen Faktor.

So fanden Fallgeschichten (Biografien und Diagnosen) und Illustration zu Beginn des
19. Jahrhunderts endgultig zusammen. Erste umfangreiche Sammlungen entstanden (vgl.
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Abb. 7: Théodore Géricault (1822) La Monomane de I‘envie

P FLIE

Abb. 8: Ambroise Tardieu (1838) Manie



Morison 1826, Esquirol 1968, Baumgartner 1839). Fur den Kontext dieser Arbeit erwah-
nenswert sind dabei zwei Kinstler: Einerseits Théodore Géricault (Abb. 7), der 1821 vom
Pinel-Schiller Georget ans Hopital dela Salpétriére gerufen (vgl. Regener 2010:53), in Ol
malte und damit das medizinische Portrét als Kunstform kennzeichnete und a's Vorbote
des Realismus von der stark typisierten Darstellung ablief3 (vgl. Waldvogel 2007:27).
Zum anderen der von Esquirol beauftragte Ambroise Tardieu (Abb. 8), der die Zeich-
nungen von George F.M. Gabriel in Kupferstiche umwandelte und dabel auch eigene
Stiche schuf, die nicht nur Gesicht, sondern auch Koérper und die Kontextualisierung in
der Irrenanstalt zeigten (vgl. ibid.:27). Beide scheinen mir fir das noch zu entstehende

Genre der Anstaltsfotografie Vorboten, wenn nicht gar Wegbereiter gewesen zu sein.

Es sei an dieser Stelle angemerkt, dass die Zusammenfiihrung von Krankenbild und
—geschichte nur bedingt auf eine Individualisierung des/der Kranken schlief3en lassen.
Alssich zu Beginn des 19. Jahrhunderts der klinische Blick abermals wandelte und fortan
in die Tiefe (pathologische Anatomie) ging (vgl. Foucault 1988:140ff), waren Geistes-
krankheiten nicht gleich Teil dieses Diskurses(vgl. ibid.:190). Die Autopsien der Geistes-
kranken blieben meist ohne Befund und der Wahnsinn auch im 19. Jahrhundert réatsel haft
(vgl. Waldvogel 2007:47). Um diesem Unbekannten entgegentreten zu kdnnen, versuchte
sich die Medizin weiterhin an der dul3erlichen Klassifikation der Geisteskrankheiten: ,,.Der
[llustration der Krankenphysiognomik ist an einem Krankheitsbild gel egen; entscheidend
ist nicht die Charakterisierung einer bestimmten Person, sondern die Visualisierung eines
nosologischen Begriffs, so dass fast unweigerlich eine Typisierung entstehen musste.”
(Waldvogel 2007:49) Alte Stereotypsierungen blieben - vermengt mit physiognomischen
Ansichten - mangels neuer Impulse fixer Bestandteil in Literatur und Kunst des begin-
nenden 19. Jahrhunderts (vgl. auch Gilman 1978). Dazu gehéren: ,,der Irre alsimaginérer
Konig, der zum Exzess Studierte, ein Vertreter des religitsen Wahns, ein — Giberwiegend
weiblicher — Patient, der aus Liebe den Verstand verlor und ein Handwerker, den miss-
gltckte Geschéfte wahnsinnig werden lief3en;* (Waldvogel 2007:51)

Nach der konservativ-moralischen Restaurationsperiode in der ersten Halfte des 19. Jahr-
hunderts, konsolidierte sich das liberale Burgerlnnentum erneut zur Jahrhundertmitte
hin und die naturwissenschaftlich-positivistische Medizin setzte sich wieder durch. Die
Pathologie wurde zunehmend auch fir die Psychiatrie relevant. Sie stiitzte die somati-
schen Ansétze, die Geisteskrankheit als Hirnkrankheit zu bestimmen, ohne sich dabel
aber anfanglich von den moralisch-theol ogischen Theorien |6sen zu kdnnen. Als Resultat
lieferte die Psychiatrie damit die biol ogisch-somatische Ursachenannahme fir moralisch
Verwerfliches. An die Stelle moralischen Aktivismus in der Anstalt trat die Degenerati-
onstheorie (vgl. Dorner 1995:173).
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Abb. 9: Wilhelm Kaulbach (1830) Das Narrenhaus
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3. Spezielle Situation in Deutschland
(und Osterreich)

Obwohl die Entstehung der Psychiatrie in Europa tUberall durch die Industrialisierung
und dem burgerlichen Aufbegehren initiiert wurde, stellt Deutschland einen Sonderfall
dar, der in seiner tragischen Eigenheit ohne grofe Briche bis zu den Verbrechen desNS-
Regimes und dartber hinaus nachgezei chnet werden kann.

Diefeudale Zergliederung in Kleinstreiche verzogerte die Entwicklung einer grof3en biir-
gerlichen Offentlichkeit. Staat und Kirche waren bis weit ins 18 Jahrhundert ordnungs-
stiftend. Das merkantilistisch-absol utistische Wirtschaftssystem hatte vor allem mit dem
Bevolkerungsmangel in Folge des 30. Jahrigen Kriegs zu kdmpfen. Die Nutzbarmachung
jeglichen Arbeitspotentials unter den Armen mittels mahnender Veranschaulichung der
Irren war lange Zeit der Zugang zur Irrenpflege und stellte ein besonders hartes Los fiir
die Wahnsinnigen dar (vgl. Dérner 1995:188).

Dartiber hinaus zeichnete sich der langanhaltente Absolutismus durch die staatsnahe
Anbindung der Medizin aus. Ihr dringlichstes Hauptaugenmerk war die Steigerung der
arbeitsfahigen Bevolkerungszahlen durch Rentabilitdt und VVolkshygiene (vgl. ibid.:191ff).
Die deutsche Medizin war daher bereits vor der Industrialisierung politisch motiviert,
wel sungsgebunden und staatshorig.



Schon 1806 Ubernahm im neuen Rheinbund die Burokratie ohne Beteiligung des Birger-
Innentums die Verwaltung der Reiche und ersetzte absolutistische Willkir durch syste-
matischen Zwang (vgl. Dorner 1995:235). Diese fruihe Etablierung wirkte sich vor allem
dahingehend aus, dass—abgesehen vom kurzen aber letztlich erfol glosen Aufbegehren um
1848 - Reformen in Deutschland immer ,von oben’ erfolgten. Jegliche gesellschaftliche
Verénderung war schlichtweg burokratisch nach Zielsetzungen geplant und verordnet.

Mit dem Sturm und Drang zum Ende des 18. Jahrhunderts entstand zwar langsam auch
eine deutsche literarische Offentlichkeit, allerdings war dies eine Offentlichkeit der Bil-
dungsburgerInnen ohne 6konomisches oder politisches Gewicht (vgl. Dorner 1995:211).
Esist dann auch bezeichnend, dass die Romantik mangels birgerlichem Selbstbewusst-
seins in Deutschland keine ausgleichende Dynamik zum Rationalismus darstellte, son-
dern alstotale Negation in einer Zuwendung zu sich selbst as Flucht vor der Welt endete
(vgl. DOrner 1995:198).

Das Narrenhaus von Wilhelm Kaulbach (1830) ist hier als Beispiel (Abb. 9) zu nennen.
Es finden sich wie schon bei Hogarth auch die individualisierten Typen des Wahnsinns
wieder, alerdings mit einer prézisen Darstellung der physiognomischen Erkenntnisse
seiner Zeit, die etwa den Esquirol‘ schen Typen des Wahnsinns (Monomanie, Manie, 1di-
otie, Demenz und Melancholie) zuordenbar sind (vgl. Waldvogel 2007:29f). Kaulbach
verzichtete jedoch auf politische Satire und Spott und zeigt die Welt in ihrer empfundenen
Grausamkeit.

Die zeitgendssischen deutschen Psychiater waren lange Zeit vor alem literarische The-
oretiker mit kaum Praxiserfahrung, denn fur das Bildungsbirgerlnnentum stellte sich
die soziale Frage nicht bzw. wurde vom burokratischen Staat behandelt (vgl. ibid.:252).
Dies hatte zur Konsequenz, dass sich der psychiatrische Diskurs in Deutschland zwi-
schen Naturphilosophie, Idealismus und Theol ogie abspielte (vgl. ibid.:251) und letztlich
stérker als anderswo den Boden fir die Degenerationstheorie aufbereitete.

Zur Entwicklung der Psychiatrie in Osterreich finden sich indessen kaum spezifische
Publikationen. Ein @hnlicher Verlauf |18sst sich — mit grof3er Vorsicht — aufgrund gewisser
Parallelen aber annehmen. So konstatiert Volker Roelcke fir das 6sterreichische Birge-
rinnentum ein ahnliches Schicksal wie fiir das deutsche: Im reformfreudigen dsterreichi-
schen Kaiserreich verhinderte die sténdische Ordnung gerade wegen der Einbindung der
liberalen Bourgeoisie ein Erstarken des Birgerlnnentums letztlich, da sich dieses man-
gels aternativer Perspektive stark dem Adel und dem Kaiser anbiederte (vgl. Roelcke
1999:183ff). Rudolf Forster sieht im psychiatrischen Bereich in Osterreich eine ghnliche
Geschichte - ,,begonnen beim historisch verspéteten Aufstieg und dem bald darauf ein-
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setzenden Abstieg der Anstalten zu therapeutisch nihilistischen und repressiven Einrich-
tungen® (Forster 1997:60) — und in der arg verspéteten Modernisierung im 20. Jahrhun-
dert die grofdte Differenz zu Deutschland.

Ziemlich zeitgleich setzte in Osterreich wie in Deutschland um die Jahrhundertmitte die
Etablierung des naturwissenschaftlichen Paradigmas in der Psychiatrie durch Wilhelm
Griesinger in Berlin in den 1860er (vgl. DOrner 1995:279ff) und Theodor Meynert in
Wien in den 1870er (vgl. Wyklicky 1983:10ff) ein.

Fir Griesinger lag der Sitz der Geisteskrankheit im Gehirn. Er vertrat das Konzept der
Einheitspsychose, alle Krankheitshilder wurden auf densel ben Wirkmechani smus zuriick-
gefuhrt: Gemut und Charakter fungieren im Gelist als Regulative auf die (un-)bewussten
inneren wie aul¥eren Reize. Kommt es zu einer Stoérung dieser Regulative, treten in Folge
von Uber- bzw. Unterreizung Krankheitsformen auf (vgl. Dorner 1995;295f). Dabei ging
es Griesinger um das Kontinuum der Formen. Die Grenze zwischen Normal und Patho-
logisch verschwand bei ihm im stdndigen Wandel der Personlichkeit. Das Kriterium
fur Wahnsinn war nicht mehr die Moral, sondern die starke Wesensveranderung (vgl.
ibid.:301) und der biografische Einzelfall kam fiir kurze Zeit tatsdchlich in den Fokus der
Aufmerksamkeit.

Ebenso um die Jahrhundertmitte wurde die neue Technologie der Fotografie eingefiihrt
und brachte neue M&glichkeiten fur die Wissenschaft. Bis zu diesem Zeitpunkt war die
Medizin in ihrem Illustrationsbegehren in der Regel auf die kostspielige Kunst ange-
wiesen, nun konnte sich der arztliche Blick scheinbar unverféscht zur Ganze reprodu-
zieren. Dartiber hinaus war es jetzt moglich schnell ein Bild zu machen. Einer der ersten
Mediziner, der sich die neue Technik ganz im Sinne des biographischen Einzelfals zu
Nutze machte, war der englische Arzt Hugh Diamond, der ab 1850 seine Patientinnen
fotografierte (vgl. Regener 2010:58). Diamond glaubte an die Fotografie als eine Wahr-
nehmungserweiterung des Blickes, die ihm nicht nur zur Diagnose sondern auch in der
Therapie zur Konfrontation diente (vgl. ibid.:59f).

Griesingers Annahme der Kontinuitdt hatte zwei folgenreiche Implikationen: Erstens
erfolgte dadurch eine Expansion der Psychiatrie auf alle Stérungsbilder, die bis dahin im
Grauberei ch zwischen Normalitat und Wahnsinn unerkannt blieben (wie etwasexuel | Per-
verse, Suchterkrankte, Psychopathlnnen oder Neurotikerlnnen) (vgl. Dorner 1995:291).
Griesinger erwirkte mit der Aufhebung der Dichotomie die therapeutisch durchaus sinn-
volle Offnung der Kliniken in den ambulanten Bereich, deklarierte damit aber auch eine
riesige grof3e Bevolkerungsgruppe als potentiell geisteskrank. Zweitens stellte Griesinger
auch die prinzipielle Hellbarkeit in Frage. Der im stetigen Wandel konzipierte betroffene



Geist widersetzte sich einer statischen Einteilung zwischen ,krank’ und ,gehellt. Fir
Griesinger selbst gab es nur manifeste und latente Episoden und ein gezieltes erzieheri-
sches Gegenwirken als Therapie (vgl. Roelcke 1999:92). Damit verschwamm aber auch
die diagnostische Klarheit und machte die Psychiatrie zur Auslegungssache.

Deutlich kommen bei Griesinger die rezipierten Einfliisse der Morel’schen Degenerati-
onstheorie hervor, die Griesinger aber —ganz im Gegensatz zu seinen Nachfolgern —noch
rein individuell-diagnostisch verstand.

Im Wesentlichen verleitete der religiose Schopfungsgedanke Bénédict Augustin Morel
dazu, in der Entwicklung der Menschheit zur Einheit und Perfektion deren Fortschritt
mittels biologischen und soziologischen feststellbaren Gesetzmaldigkeiten erklaren zu
wollen (vgl. Roelcke 1999:84f). Das heif3t, vor allem die menschlichen Untiefen des ganz
und gar unchristlichen Verhaltens erklaren zu missen. So fasste Morel die Abweichung
vom biologischen und sozialen Soll nicht mehr als Entartung im Sinne einer Variation des
Moglichen auf, sondern fuhrte sie dtiologisch auf die Erbstinde des Menschen zurtick:
Durch die Ursiinde ist der Mensch als Strafe nicht mehr von den schadhaften externen
Einfliissen gefeit und kann krank werden. Einmal dem schadhaften Einfluss erlegen, voll-
zieht sich die tatsachliche Erbsiinde erneut in der Degeneration: Sie ist der Verfall des
Individuums durch vererbte Schuld, der sich von Generation zu Generation bis hin zur
Unfruchtbarkeit als Schlusspunkt der Vererbung fortsetzt (vgl. ibid.:85).

Griesinger Ubernahm den Morel* schen Degenerationsbegriff ohne dessen moralische Verur-
teilung. Wichtig war bei ihm der &tiologische Aspekt der erblichen Pradisposition in Kombi-
nation mit externen soziodkonomischen Faktoren und die theoretische Unterfiitterung seiner
Verlaufsannahme. Die biologische Schwéche des Kranken war letztlich bei ihm noch diag-
nostisch und nicht wertend konstruiert (vgl. Roelcke 1999:88ff). Mit dieser Rezeption beging
Griesinger aber seinen Siindenfall, indem er fir die nachkommenden Generationen in Deutsch-
land der Degenerationstheorie einen naturwissenschaftlich-positivistischen Status verlieh.

4. Die Ordnungspsychiatrie

Das naturwissenschaftlich-positivistische Paradigma hielt in Deutschland nur knapp zehn
Jahre bevor die Erosionserscheinungen in der ersten grof3en Krise des Kapitalismus aber-
mals eine Neubestimmung der Psychiatrie einleitete: , Die ,Grof%e Depression’ brachte
nicht nur einen Preis- und Gewinnverfall, sondern stiftete auch sozial psychologisch eine
Unsicherheit, in der die Stunde der Birokratie als Sicherheitsgarant schlagen konnte.”
(Blasius 1980:94)
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In der Psychiatrie erfuhr der Degenerationsbegriff eine Ausdehnung auf alle Gruppen
sozider Delinquenz (vgl. Roelcke 1999:98) und theoretische Festigung. Die Prédisposi-
tion wurde ganzlich auf die Erblichkeit reduziert und die Entartung (bei Griesinger noch
eine &tiologische Untergruppe) wurde zum diagnostischen Grundschema (vgl. Roelcke
1999:96ff). In dieser Konstellation hatte pl6tzlich jedeR ein irgendwie entartetes Famili-
enmitglied und war damit auch potentiell betroffen (vgl. ibid.:100). Hatte fir Griesinger
der Unheilbarkeitsgedanke noch wenig Auswirkung auf die Therapie, schlug er bei seinem
Schiler Emil Kragpelin in therapeutischen Nihilismus um; mit der Konsegquenz nur noch
den Verwaltungszweck in der Anstaltspsychiatrie zu sehen (vgl. Blasius 1980:94f). In
dieser kurzen Periode schaffte es die Psychiatrie, ein biologisches Erkl&rungsschema fur
jegliche soziale und politische Devianz zu liefern und sich selbst a's ideales Machtinst-
rument fUr jegliche Herrschaft anzubieten. Es ist daher auch wenig erstaunlich, dass die
Burokratie in der Irrenfrage ein geeignetes (well Uberschaubares) Feld fir ihre Machtde-
monstration vorfand: ,,[IJndem sie das Irrenhaus als Sanktionsmechanismus fir nichtan-
gepasstes Verhaten einfiihrte und auch erfahrbar machte, trug sie zur Absicherung einer
herrschaftlich vorgegebenen Verhaltensdisziplin bei.” (Blasius 1980:95)

Bildgewaltig zeichnet sich diese Entwicklung in den Werken von Cesare Lombroso (Abb.
10) ab. Schrittweise fanden bei ihm Kranke, Kriminelle, Asoziale und Degenerierte im
Begriff des/der Delinquenten zusammen (vgl. Regener 2010:66ff). Wahrend er in den
ersten beiden Editionen seines opus magnum , L’ Uomo deliquente’ noch Wahnsinn und
Kriminalitdt zu trennen vermochte, gingen diese ab der dritten Edition 1884 ineinander
auf (vgl. Gibson 2014:120). In der vierten Ausgabe (1889) war die Verbindung schon
vollends vollzogen: , Etiological and somatic similarities demonstrate that insanity and
criminality are so closely linked as to be nearly identical.” (Lombroso 2006:271) Der
Unterschied zwischen “epilepsy, moral insanity, and born criminality is only a matter of
degree. [...] it isclear that congenital criminality and moral insanity are nothing but spe-
cia forms of epilepsy.” (Lombroso 2006:263f) Neben Statistiken und Landkarten waren
Fotografien fiir Lombroso Material und Ergebnis seiner Untersuchungen. Seine Sam-
melleidenschaft hinterliel3 neben systematischen Bildalben gleich ein ganzes Museum in
Turin (vgl. Regener 2010:66ff).

Die Fotografien waren an das biirgerliche Genre der Portraitfotografie angelehnt (Abb. 11
&12). Fotografiert wurde auch oft in Ateliers von Berufsfotografen, jedoch zeichnen sich
die Bilder allesamt durch Kenntlichmachung der Anormalitét aus. Die Abgrenzung zum
Genre erfolgte entweder durch Entzug jeglicher personlicher Individualitdt (Anstalts-
kleider, leere Rédume, Zwangsposen) oder man {iberlie den Fotografierten selbst die
Darstellung ihrer Andersartigkeit (vgl. ibid.:74). Susanne Regener merkt dazu an, dass



die Psychiatrie zu dieser Zeit immer mehr zum Auffangbecken fir Industrialisierungs-
opfer, ihre Patientinnen in der Regel von niederer soziodkonomischer Herkunft waren
(vgl. ibid.:87) und nur in den seltensten Féllen Erfahrung mit dem Fotografiert-Werden
als Akt der Selbstinszenierung hatten (vgl. ibid.:101). Es ging nach wie vor darum, zu
zeigen, zu klassifizieren und ,,etwas zu ,sehen® — und das hieB3, den Patienten als kranken
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Menschen zu identifizieren ,sehen lernen‘ (Regener 2013:217). Diese Vereinnahmung
des/der Kranken war keine Neuheit, sondern entstammt den Geburtgahren der Klinik:
Das biirgerliche Subjekt war in der Verantwortung zu seiner Nation verpflichtet, sich als
Objekt der Klinik zu Gbergeben, um damit anderen (der Nation) zu helfen (vgl. Foucault
1988:100). Eben diese Konstellation lie diese Fotografien zu ,,Dokumente[n] der Kons-
truktion einer Machtbeziehung zwischen Individuum, medizinischer Disziplin und Staat*

(Regener 2010:103) werden.

Abgesehen von den grof3en Sammlungen konstatiert Regener fur die Zeit um die Jahr-
hundertwende ein sehr unsystematisches Vorgehen. Ob fotografiert wurde, hing in erster
Linie von der Einstellung des Arztes ab (vgl. Regener 2010:73). Jede Art von Foto war
dabei recht, um den klinischen Blick in seinem Zusammenkommen von Sichtbarem und
Sagbarem festzuhalten. Derlei Fotografien fanden sich meist in der Krankenakte der Pati-
entlnnen (vgl. Ibid.:82f). Daneben entwickelte sich das Genre der Anstaltsfotografie, das
Patientinnen im Alltag innerhalb der Anstalt ablichtete (Bett, Therapie, Gruppen, ...)
(vgl. ibid.:84f).

Wie sehr die Psychiatrie zur Jahrhundertwende von den staatlichen Sicherheitsbehdrden
vereinnahmt war, zeigen auch die deutschen Irrenverordnungen der 1890er. Nicht nur
hatte die Polizei Einweisungsrecht und fachfremde Amts- und Armenérzte sowie lokale
Verwaltung waren weisungsgebunden, alles aufféllige Verhalten zu melden (vgl. Blasius
1980:103), sondern die Behorde hatte etwa auch Einspruchsrecht bel geplanten Entlas-
sungen (vgl. ibid..104). Die soziae Frage war dem Bereich der praktischen Sozial politik
entwunden worden und zum politisch-philosophischen Thema der Krisengesellschaft
geworden. In der Kulturkritik der aufkommenden sékularreligiésen Stromungen von
Sozia-Darwinismus bis Nationalismus wurde der letzte Entwicklungsschritt der Dege-
nerationstheorie vollzogen: Degeneration war um 1900 kein individuelles Phdnomen
mehr, sondern ein kollektives (vgl. Roelcke 1999:140ff). Die darwinistische Evoluti-
onstheorie regte zur Uberlegung an, dass die staatliche Firsorge- und Sozialpolitik die
Selektion ausschaltet und somit zur Degeneration einer Nation beitrégt (vgl. ibid.:148).
Vollkommen befreit von jeglicher moralischen Komponente verlor die Degenerations-
theorie ihre urspriingliche Kritik an der modernen Lebensfihrung. Kultur und Fortschritt
waren gegeben und der sich aufdrangende Ansatzpunkt fur die Volksgesundheit war die
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Abb. 10: Bildtafel von Kriminellen aus Lombroso 2006:203
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Abb. 12:,,Boy Morally Insane® in Lombroso 1911:55
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Starkung der Widerstandsfahigkeit des (kollektiven) Korpers kommender Generationen
(vgl. ibid.:167ff). Das Schicksal der Rasse wurde zum bestimmenden Moment fir das
Schicksal der Nation. Dabei blieb der Unheilbarkeitsgedanke stets bestehen, einzig der
naturliche Verlauf zur Sterilitdt angezweifelt und damit die Notwendigkeit zur Interven-
tion geboren: Unter offensichtlich kompletter Ausblendung der Entwicklungenindendia-
gnostischen und politischen Prozessen innerhalb der Psychiatrie seit den 1870ern sahen
Emil Kraepelin und seine Nachfolger die Progression zur Sterilitét durch den Anstieg der
Anstaltsfélle — diese waren zwischen 1880 und 1910 um knapp 430% gestiegen (vgl. Bla-
sius 1980:82) — widerlegt und dréngten auf die staatliche Intervention hin(vgl. Roelcke
1999:171f).

Angetrieben von den Degenerationstheorien wendete sich die Psychiatrie in den 1920er-
Jahren —wahrend die restliche Medizin langst Abstand davon genommen hatte (vgl. Vogt
1962:271f) - erneut verstérkt der Physiognomik im eigentlichen Sinne zu und lieferte
schliefdlich das wissenschaftliche Fundament fir die biologistischen Selektionskrite-
rien des Nationalsozialismus. Die beispiellose Systematisierung der rassenhygienischen
Medizin verlangte nach einer Standardisierung des fotografischen Materials zum Zwecke

Abb. 1.5 Methodenspektrum kernspintomografischer Verfahren: MRA (Magnetresonanzangiografie), fMRT (funk-
tionelle Magnetresonanztomografie), MRT (Magnetresonanztomagrafie), DTI (diffusionsgewichtete Tensorbildgebung)
und MRS (Magnetresonanzspektroskopie).

Abb. 13: Abbildung aus Braus 2014:22



desVergleichs (vgl. Regener 2010:85f) und so etablierte sich ab den 1930ern das standar-
disierte (Polizei-)Portrét in der Psychiatrie und markierte gleichzeitig den Endpunkt jenes
Bestrebens der Psychiatrie, ,,die einmal angetreten war, ein eigenes Bildgenre herauszu-
bilden. Die Uberlegungen von Medizinern zum richtigen Bild miindeten in ein standardi-
siertes Erfassungsbild.” (Regener 2010:92)

Ab Juli 1933 trat in Deutschland das Gesetz zur Verhitung erbkranken Nachwuchses in
Kraft, welches eine Meldepflicht und Zwangssterilisierung von Personen mit angebo-
renem Schwachsinn, Schizophrenie, manisch-depressiven Erkrankungen, erblicher Fall-
sucht, erblichen Veitstanz, erblicher Blind- oder Taubheit, schweren angeborenen Miss-
bildungen sowie schwerer Alkoholikerlnnen vorsah (vgl. Blasius 1980:157f). Bis 1945
wurden zwischen 200.000 — 350.000 Geisteskranke sterilisiert. Ab 1939 setzte dann auch
die Ermordung dieser Personengruppe ein, die aber 1941 auf Protest aus der Bevdlkerung
offiziell wieder eingestellt wurde. Selbst in der kurzen Zeit wurden etwa 70.000 Geistes-
kranke ermordet (vgl. ibid.:167f). Wie effizient hierbei gegen diese ,,Ballastexistenzen*
(Rapold 2008:78) vorgegangen wurde, zeigt sich am Beispiel der Baumgartner Hohe in
Wien. Von dort brachte man von Juli bis November 1940 knapp 3000 Patientlnnen in
Euthanasieanstalten (vgl. Groger/Pfolz 1997:105).

Der Vollstandigkeit halber sai hier auch erwahnt, dass parallel dazu mit Beginn des 20.
Jahrhunderts die Psychoanalyse entstand, die eine Gegenprogrammatik zum Sichtbaren
entwarf (vgl. Regener 2010:106) und letztlich auch wegbereitend fur das Gespréch as
Behandlungstherapie war. Weil diese Richtung auf Sprache setzte, gibt sie aber fir eine
Geschichte der Bildpraxis wenig her.

5. Nachkriegszeit und Reformbestrebungen

Der zweite Weltkrieg und die Nachkriegszeit scheinen aus heutiger Sicht an der deut-
schen und Osterreichischen Psychiatrie fast spurlos vorbeigegangen zu sein. Eine Ent-
nazifizierung fand unter den Psychiatern kaum statt und so waren etwa fiihrende Arzte
auf der Baumgartner Hohe nach 1945 welterhin angestellt und machten teilweise noch
betrichtlich Karriere (vgl. Groger/Pfolz 1997:107). Trotz der Niirnberger Arzte-Prozesse
1946/47, die die erschreckenden Details in die Offentlichkeit brachten, brauchte es bis
in die 1970er-Jahre um einen Reformprozess anzustof3en (vgl. Rapold 2008:92). Diese
lGckenlose Fortsetzung in Personal und Theorie spiegelt sich auch bildlich in der Fort-
filhrung der Physiognomik wieder und so finden sich in Deutschland noch Werke aus
den 1960er-Jahren (Mall 1967). Der medizinische Fortschritt holte die Bildpraxis ab der
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Nachkriegszeit dennoch ein: Einerseits fiel das klinische Bild durch frithere und bes-
sere Behandlung — das erste Psychopharmaka wurde in Osterreich 1952 eingefiihrt (vgl.
Groger/Kasper 1997:17) - immer schwacher aus und wurde weniger sichtbar (vgl. Vogt
1962:70). Zum anderen verfeinerten sich die diagnostischen Mittel zunehmend und die
Einflhrung bildgebender Verfahren fir das Gehirn ermoglichte zu guter Letzt auch der
Psychiatrie, am pathol ogischen Diskurs teilzunehmen. Zu Beginn der 1950er vertrat die
Lehrmeinung den Standpunkt, dass es bel psychiatrischen Erkrankungen wie Depressi-
onen oder Schizophrenien keine Neuro-Pathologien gébe (Vgl. Braus 2014:21). Noch
im gleichen Jahrzehnt wurden die ersten Emission-Scanner entwickelt, aus denen dann
die noch heute eingesetzten Bildgebungsverfahren wie PET-, CT- oder MRI-Scan her-
vorgehen sollten (vgl. Portnow/Vaillancourt/Okun 2013). In den letzten Jahren kamen
dann noch sogenannte funktionelle Verfahren hinzu, die nicht blof3 Volumen, sondern
auch Aktivitét abbilden (Abb.13) und , erheblich zum Verstandnis der Pathophysiologie
psychischer und neurologischer Krankheitsbilder [beitrugen; LK]“ (Weiller/Schneider
2014:669).

Die Entwicklung derlei Verfahren haben mit Sicherheit dazu beigetragen, dass die Psy-
chiatrie in den 1970ern vom Fotografieren der Kranken ablie3. Ein anderer, nicht unwe-
sentlicher Grund war aber auch, dass die Reform-Psychiatrie die , Wirkmacht der Bilder*
(Regener 2013:213) erkannte, die nicht nur im unmittelbar diagnostisch-padagogischen
Rahmen blieb, sondern sich gerade beim Laienpublikum der Gesellschaft unkontrolliert
entfaltete.

6. Das Forschungsinteresse

In dieser kurzen Ruckschau auf Bildpraxis und Sozialgeschichte der Psychiatrie lassen
sich zwei grundlegende Beobachtungen machen:

Erstens, der psychiatrische Diskurs fand niemals nur in der Medizin allein statt, sondern
war stets auf das Engste mit den religidsen, politischen, 6konomischen und sozialen Fel-
dern verwoben. In anderen Worten: die Psychiatrie war seit dem Moment ihrer Entste-
hung ein gesellschaftspolitisch relevantes und stark umkampftes Gebiet.

Zweitens, die erkennbare K orrel ation der psychiatrischen I deen- und Sozial geschichte mit
der psychiatrischen Bildpraxis (und vor der Ausformung der Psychiatrie mit der kiinstle-
rischen Auseinandersetzung) verhértet die Annahme, dass sich der psychiatrische Diskurs
uber den Wahnsinn nicht zuletzt auch in und durch Bildpraxen formiert und ausgetragen
wird.



Unbestritten ist, dass die Bildlichkeit des Wahnsinns zumindest seit dem 19. Jahrhundert
vom medizinischen Blick dominiert war. Mit den Psychiatriereformen in den 1970er-
Jahren rdumte die Medizin zwar das visuelle Feld, Fotografien von Psychiatrie-Pati-
entlnnen sind aber bis heute Gegenstand alltagskultureller (Re-)Produktionen. Damit
verdichten sich die beiden obengenannten Feststellungen. Durch das Wegfallen der medi-
zinischen Legitimation drangt sich fur die Soziologie - vielleicht direkter und klarer als
jemals zuvor — die Frage nach der eigentlichen Bedeutung, Konstruktion und Funktion
dieser Bilder auf.
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Abb. 14: Ist dieses Foto realistischer...




2. Warum Bilder?
Epistemologie des Visuellen

Die Rede ist von lebendigen Bildern.
Tote Bilder gibt es nicht. Sie werden
nicht erschaffen, sondern mit

jedem Blick aufs Neue geboren..

»1st en Foto realistisch?* fragt Gernot Bohme (Bohme 1999:111) und ich mochte mit
dieser Frage jenen Teil dieser Arbeit eroffnen, der von der spezifischen Medialitét der
Fotografie iiber erkenntnistheoretische Probleme des Bildes hin zur Methode dieser
Untersuchung fuhren soll.

An der Echtheit mancher in den Medien zirkulierenden Fotografien wird schnell einmal
gezweifelt. Technische Entwicklungen in der Bildbearbeitung haben der M églichkeit zur
M ani pul ation den Weg geebnet. Und doch i st gerade der Mani pul ationsvorwurf dasstéarkste
Argument fur den Realismus der Bilder, heif3t dies doch im Umkehrschluss, dass eine
unverfélschte Fotografie realistisch ist (vgl. Bohme 1999:112). Angesichts der unzéhligen
Variationsmoglichkeiten im Akt des Fotografierens (man denke nur an Objektiv, Kamera,
Fotopapier, Brennweite, Belichtungsdauer, etc.) eigentlich ein blanker Unsinn. Das Kri-
terium der Manipulation ist nicht ausschlaggebend fir die realistische Qualitét des Fotos,
wie ich mit den beiden Bildern (Abb. 14 & 15) zeigen méchte. Eines davon wurde von
mir ,manipuliert’. Esist nicht ersichtlich, welches, und die Verfal schung manifestiert sich
nur im Zeigen beider Bilder. Fur sich alleine genommen, ist eins wie das andere ,redis-
tisch’'. Welches dabel der Realitdt und welches meinem manipulativen GemUt entspringt,
ist fir die Betrachtung und ,realistische® Klassifikation im Einzelnen unwesentlich. Auch
das manipulierte Bild bleibt realistisch. Daraus geht hervor, dass sich der Realismus des
Fotos nicht iiber die Realitét des Fotografierten definiert und in der Konsequenz muss die
Frage eher lauten, warum unser Alltagsverstandnis in der Regel trotz aller augenschein-
licher Divergenz zwischen Realitét und Realismus, den realistischen Charakter der Foto-
grafie in deren Ubereinstimmung sieht, sucht und priift oder anders gefragt, warum wir

Fotografien als realistisch betrachten.
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Abb. 17: Foto von einem Psychiatrie-Innenhof




|. Das Foto als Abbild

Das Aufkommen des Fotoapparates muss eine turbulente Zeit gewesen sein. Plotzlich
waren nicht mehr das Geschick, die Prézision und Geduld von Kinstlerlnnen notwendig
um Impressionen auf Papier zu bannen. Wie von Geisterhand und scheinbar ohne mensch-
liches Zutun wurde ein Moment der Wirklichkeit fir immer eingefangen. , The Pencil of
Nature’ — so hief3 die zwischen 1844-1846 erschienene Publikation des Fotografen und
Autors William Henry Fox Talbot (vgl. Geimer 2009:17); die Natur zeichnete sich auto-
matisch mittels der Gesetze der Physik und Chemie ab, der Mensch stand daneben und
staunte (vgl. ibid.:62). Das Abbild par excellence schien gefunden. ,,Eine Fotografie ist,
was sie zeigt - ohne Ubertragungsverlust oder &sthetischen Eigenwert® (1bid.:14) —so ein
Befund aus damaliger Zeit. Diese Uberzeugung fuihrte spater Roland Barthes dazu, das
Foto als eine Botschaft ohne Code zu bezeichnen, da ihre mechanische Abbildfunktion
die symbolischen Beziige quasi naturalisiert (vgl. Barthes 1990:31f).

Diese Vorstellung ist aber nur zum Teil auf den Automatismus der Ablichtung zuriick-
zufithren. Genauso wichtig erscheint mir fiir den spezifisch dokumentarischen Cha-
rakter der Fotografie der Umstand, dass die klassische Fotografie immer eine historische
— und wenn auch nur fir einen Wimpernschlag andauernde — Kopréasenz von Kamera
und Motiv bezeugte. ,,Was eine Fotografie zeigt oder bedeutet, ist [...] nicht davon zu
trennen, auf welche Weise sie zustande gekommen ist - eben durch eine physische Ver-
bindung zum Dargestellten.” (Geimer 2009:18) Dies besagt freilich nur, dass eine Foto-
grafie die ,Anwesenheit im Moment der Aufnahme‘ belegt und nicht zwingend mehr.
Fihrt man den Automatismus der Kamera und ihre historische Présenz zusammen, so
entsteht ein augenscheinlich solides Argument fir jenen natrlichen, symbolisch unco-
dierten Realismus der Fotografie. Historische Koprdsenz und unbestechliche Aufnahme
liefern die Argumente fir den Eindruck, ein Abbild vor sich zu haben. Allerdings — und
das scheint mir wichtig — sagen sie streng genommen nichts Uber die realistische Qualitéat
des Fotografierten aus. Ob die Kamera tatsidchlich den Moment des Augenblicks, das ,So-
wie-es-gewesen-ist* einfangen konnte oder blof3 daran vorbel dokumentierte, bleibt uner-
schlossen. Ein fur die Position, ein Foto dokumentiere die Realitét in ihrer Historizitét,
nicht unwesentlicher Einwand. Ich mdchte diesen Gedanken anhand der Abbildungen 16
und 17 argumentieren. Beide Fotos gentigen dem Kriterium der orts- und zeitspezifischen
Aufnahme durch eine Kameraund wurden von mir nicht verandert. Beide zeigen das, was
sie versprechen und doch ist eines— zumindest fir mich unbestreitbar —, realistischer* as
das andere. Das eine fangt einen Moment einer Realitét ein, wahrend das anderein dieser
Hinsicht unspezifisch bleibt. Die untertitelte Wesentlichkeit driickt sich nicht im Beton-
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Abbild aus und es wird klar, dass sich die realistische Qualitét des Fotos nicht von der
Relevanz des Gezeigten |6sen 18sst. Das, was Abbildung 17 abbilden soll, tut sie auch,
aber verfehlt auf eigenttimliche Weise doch ihren Anspruch.

Das Streben der Fotografie nach exakter Abbildung der Erscheinung der Wirklichkeit war
kein Novum: Bereitsim Hellenismus und dann noch einmal in der Renaissance versuchte
sich die (européische) Kunst in der Mimesis (vgl. Bohme 1999:113). Aus dem zweiten
Versuch ging die Etablierung der Zentralperspektive, also der ,wirklichkeitsgetreuen'
Darstellung von Relationen der Objekte zueinander und zum/zur Betrachterln im Raum,
hervor. Wesentlich ist, dass der dritte Versuch (die Fotografie) diese Tradition fortsetzte
und von der Wissenschaft aus unternommen wurde. In der fotografischen Bildgebung
fand sie das adaquate Mittel, um die gefundenen Relevanzen der Realitét festzuhalten.

Zentral perspektive bedeutet namlich nicht nur, dass die Proportionen , passen’, sondern
auch, dass der/die Betrachterln zentral gesetzt ist. Das Bild présentiert sich ihm/ihr aus
der Position des/der Allsehenden. Esist die einzig wahre und richtige Form der Perspek-
tive — eine bessere Perspektive auf den Topos der Darstellung gibt es schlechthin nicht.
Bis zur Erfindung der Kamera war dies, John Berger zufolge, die dominante Sehpraxis
der europdischen Kultur (vgl. Berger 1996:18): Alle Darstellungen, aber auch die Form
der Betrachtung, wurden von dieser Vorstellung gepragt. Erst die Kamera relativierte
ihre Perspektive als eine unter allen mdglichen in Zeit und Raum. Ich mochte hier sozu-
sagen mit Berger gegen Berger argumentieren und behaupten, dass die Erfindung der
Kamera zwar die Formen der Darstellungen erweiterte, aber nicht zwangslaufig die Form
der Betrachtung dnderte. Die Tradition der Zentralperspektive fand in den fotografischen
Abbildern der Wissenschaft ihre Fortsetzung und pragt unsere Bildpraxis bis heute. Es
besteht, meines Erachtens, kaum ein Unterschied zwischen dem Bestreben der Zentral-
perspektive, exakt und korrekt wiederzugeben, und jenem der Wissenschaft, das Rele-
vante zum Vorschein zu bringen und festzuhalten. Vielmehr ist Ersteres Grundlage fir die

Uberzeugung, Letzteres mittels Fotografie bewerkstelligen zu konnen.

Der ,prasente’ Automatismus der Fotografie und der neutrale Blick der Wissenschaft
gingen demnach ineinander auf und schufen jene Interdependenzen zwischen Bild und
Wahrheit, die fir beide so zentral fur ihren Siegeszug in der Gesellschaft waren Esist,
Bohme zufolge, der ,, Stellung der Wissenschaft in unserer Gesellschaft und die Verwis-
senschaftlichung vieler Bereiche* (Bohme 1999:123) zuzuschreiben, dass die fotografi-
sche Darstellung der Wirklichkeit zur wirklichen Darstellung schlechthin avancierte. Die
Fotografie als Botschaft ohne Code zu bezeichnen verfehlt somit ithren Charakter, denn
jedes Foto wird spétestens in der Betrachtungsweise, darin etwas Relevantes zu sehen,
kulturell vorcodiert.



Wir kénnen uns jederzeit die Relativitdt von Fotografien vergegenwirtigen, wissen um die
mannigfaltigen M 6glichkeiten der Mani pulation Bescheid und dennoch wirkt die Gewiss-
heit, das Wesentliche aus guter Position zur Ansicht zu bekommen, derart nach, dass wir
stets dieses Wesentliche im Bild suchen, das sich durch die Bildwirdigkeit qua Existenz
angekindigt hat. Wenn wir versuchen, in den Abbildungen 18 und 19 nicht eine blof3e
Wiederholung zu sehen, sondern beide unabhéngig voneinander betrachten, so stellt sich
bei Abbildung 19 schnell das Gefiihl von Frustration ein. Dieses entsteht, wenn wir das
Wesentliche im Bild fir uns nicht wahrnehmen kénnen. Man fihlt sich schlichtweg um
die Wahrheit betrogen. Vor allem dann, wenn die Publizitét des Fotos (in einer Galerie, in
einer Zeitung, etc.) die Relevanz des Relevanten potenziert.

Die fotografische Wirklichkeit hat fiir die Gesellschaft auch heute noch jenen Bezeug-
ungscharakter, der die Moéglichkeit zur Manipulation erst schafft. Phdnomene wie das
Foto-Finish im Sport oder das Beweisfoto im Gerichtssaal basieren dabel einerseits auf
den dokumentarischen Charakter der Fotografie und andererseits auf den Glauben, dass
Wesentliche aus idealer Position zu belegen. Ja, wir gehen sogar so weit, das Prinzip
umzudrehen und nicht mehr die Realitét im Bild, sondern die Realitét ohne Bild(-beweis)
zu hinterfragen. Auf den Punkt bringt dies ein beliebter Ausdruck in der Internetkommu-
nikation: ,,Picsor it didn’'t happen* (vgl. Silverman 2015).

Und so kann eine erste Antwort auf die Frage, ob ein Foto redlistisch ist, lauten: Ja, weil
wir gelernt haben, es als redlistisch zu betrachten. Es ist demnach erst das Zusammen-
spiel aus Materialitit und Praxis der Fotografie, ihren gesellschaftlichen (urspriinglichen)
Verwendungszusammenhangen und den tradierten Formen unserer Sehgewohnheiten,
welches aus der fotografischen Wirklichkeit eine gesellschaftliche Realitit werden lésst.
Eigentlich eine Grof3eistung, denn ,,[g]emessen an einer leiblich erfahrenen Redlitdt von
Korpern ist [...] die fotografische Ablichtung keineswegs realistisch, sondern eine Abs-
traktion* (Bohme 1999:123).

Die redlistische Qualitdt des Gezeigten entspringt dem Willen, darin das Wesentliche der
Realitét sehen zu wollen. Spannend ist daher, neben der Abstraktion (dem Foto) selbst,
auch die Frage, wie estrotz dieser Abstraktion gelingt, Realitdt zu sehen..
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2. Das Foto als Bild

Wahrend die Argumentation dieses Kapitels bisjetzt stark praxeol ogisch geférbt war und
vor alem das Wechsel spiel zwischen Struktur und Handlung in den Fokus stellte, mochte
ich jetzt in einem zweiten Anlauf, den Realismus der Fotografie zu erhellen, eher der
anthropol ogischen bzw. phanomenol ogischen Diktion folgen.

Schliefdt das vorige Unterkapitel mit der Bewunderung Uber die menschliche Hochstlels-
tung, in der Abstraktion der Fotografie eine Realitit wahrzunehmen, so beginnt dieses mit
einer kleinen Enttduschung dariiber. Kehren wir zuriick zu den Anfiangen der Fotografie,
so erkennen wir, dass es namlich mit dieser vermeintlichen Grofdeistung nicht ganz so
weit her war. Peter Geimer erzahlt von der eigenwillig anmutenden Vorstellung des fran-
zosischen Schriftstellers Honoré de Balzac dartber, in welchem Verhdltnis das Bild zur
Realitdt stiinde: ,,Wenn jede Portritfotografie ein materielles Abbild des Portrétierten
fixierte, dann musste, so folgerte Balzac, dieses Abbild von irgendwoher dorthin gelangt
sein und am Ort seines Ursprungs jetzt also fehlen.” (Geimer 2009:13) Zugebenermalden
wiirde sich heute kaum jemand mehr finden lassen, der diesen Gedanken teilt, und doch
durfen wir die Vorstellung nicht einfach als Aberglaube von der Hand weisen ohne uns
vorher mit ihr beschéftigt zu haben.

Der Plinius-Legende zufolge erfand der Topfer Butades aus Korinth die Bildenden
Kunste, indem er das Schattenbild des Geliebten seiner Tochter zum Relief ausgestaltete
(vgl. Plinius: Naturalis historia 35,43). Von vorrangigem Interesseist dabei aber nicht die
L eistung des Butades, sondern jene seiner Tochter. Sie malte die Umrisse ihres Geliebten
ab, um ihn selbst bel seinem Fortgang stets bei sich zu haben. Dieses kleine Spiel zwi-
schen zwei Verliebten scheint nebenséchlich, beinhaltet aber die Essenz der anthropol ogi-
schen Bildpraxis (vgl. Belting 2007:57), in die sich letztlich auch die Fotografie einfligen
wird.

Grundsétzlich geht Hans Belting davon aus, dass ohne Korperlichkeit (als Medium,
Resonanz- und Wahrnehmungsraum von Bildern) kein Bild entstehen bzw. gesehen
werden kann (vgl. ibid.:49ff). Im Schattenbild seiner selbst erlangt das Kleinkind seine
erste Bilderfahrung. Lebendiger Kdrper und Bild sind untrennbar miteinander verbunden.
Das Schattenbild ist nicht nur Koérperbild, sondern Produkt des eigenen Korpers (vgl.
ibid.:54ff). Die Urerfahrung, dass vom lebendigen K érper die Bilder ausgehen, fuhrt zum
Glauben, dass jedes Bild unleugbar Anzeichen einer unmittel baren Lebendigkeit ist. Bel-
ting nennt es Animation und sieht hierin die Erklarung unseres Bilderglaubens: ,, Ani-
mation [ist; LK] eine geborene (und erlernbare) Fahigkeit unserer Korper, in unbelebten
Bildern ein Leben zu entdecken, das wir ihnen doch erst selbst geben.” (ibid.:50)
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Die Plinius-Legende zeigt anschaulich, dass diese immaterielle Verbindung auch die
materielle Trennung von Korper und Schatten Uberlebt. Die Lebendigkeit des Schattens
speist sich jedoch nicht mehr aus dem Korper des Geliebten, sondern aus dem Bilder-
glauben der Tochter. Der lebendige Leib der Betrachterin wird zum animierten Resonanz-
korper fur das scheinbare Eigenleben des Bildes.

Ahnlich wie Belting widmete sich auch Aby Warburg den Beziehungen zwischen Leib
und Bild. Wahrend Belting aber stérker auf den Prozess der Belebung in der Betrachtung
abzielt, widmete sich Warburg demjenigen , Etwas', das die leibliche Resonanz in dem/
der BetrachterIn hervorbringt. Die Quelle jeder Bildenergie verortet er in den archaischen
Ausdrucksformen korperlich-bewegter Erregung. Warburg nannte sie Pathosformeln:
»Diein Bildern transformierten Pathosformeln sind von stérksten Reaktionen des K or-
pers abgeleitet. Auf diesen wirken sie mit gebandigter Intensitét zurtick und sind darin
unmittel bar erfahrbare Symbole. Sie werden ausdrticklich als einsetzbare energetische
Formeln verstanden, unabhéngig davon, in welchem inhaltlichen Zusammenhang sie
zur Erscheinung kommen und eine spezifische Bedeutung erhalten. Thre inhaltlichen
Konnotationen kénnen, je nach historischem und kulturellem Kontext, sehr unter-

schiedlich ausfallen, und sie sind deshalb [ ...] als die anthropol ogischen Grundlagen
einer Kulturgeschichte zu verstehen, die vom ,Leib as Symbolmedium' ausgehen.”

(Schulz 2005:36)

Diese zwei Ansétze riicken die Frage, ob ein Foto realistisch ist, in ein neues Licht: Das
Foto hat als Bild neben der bis dato verhandelten Realitdt des Fotografierten, seine ganz
eigene Redlitét. In dem Moment, indem man den Blickkontakt mit dem Bild eingeht,
erzeugen Bild und Betrachterln einelebendige Présenz in der Gegenwart, die umso |eben-
diger wird, je leiblich unmittelbarer die bildliche Formensprache ist. Das Foto ist kein
stummer Zeuge der Vergangenheit, sondern wirkt auf den/die Betrachterlnim Moment der
Betrachtung. Jetzt und immer. Balzac' Vorstellung einer Ubertragung ist demnach nicht
so absurd, wie sie anfangs anmutet. Im Glauben an ein Abbild tbersah er schlichtweg die
grundlegende Eigenschaft von Bildern, Bilder zu sein. Das Foto des Fotografierten ist nur
im metaphysischen Sinn eine Ubertragung, die Lebendigkeit des Portrats entspringt nicht
der endlichen Materie des/der Fotografierten, sondern in seinem Wesen als Bild aus dem
unendlichen Eigenleben aler Bilder selbst.

Dieses Eigenleben der Bilder fordert die Einschrankung auf den dokumentarischen
Bezeugungscharakter auf fundamentaler Ebene heraus und relativiert ihn soweit, als dass
es keinen Unterschied zwischen Abbildern und Fiktionen macht. Das Abbild hort nicht
auf Bild zu sein und es gelten die gleichen Prinzipien des Bildglaubens. Ein Bild ist, was
esist, indem es zeigt, was es nicht ist. Es tut dies, indem es tatséchlich existiert. Ein Bild
ist nicht nur realistisch, esist real.



Die Fahigkeit, in Bildern Iebendige Wirklichkeit zu sehen, ist demnach auch keine Grof3-
leistung, sondern wir verdanken sie der leiblichen Urerfahrung der Bildgebung, die auf
immer in der leiblichen Erfahrung der Bildwahrnehmung nachwirkt. Der Abstraktions-
grad der Bilder ist prinzipiell unwesentlich; solange sich die Bildenergie auf den Korper
ibertragen lésst, hat das Bild Wirklichkeitsbezug. In Warburgs Pathosformeln findet man
die leiblich-archaischen Ankerpunkte als Garanten einer Bilderfahrung, die Gber die his-
torische Spezifitit hinausgeht.

Damit ist einer gewissen Sonderstellung der Fotografie aber keine Absage gemacht. Denn
je stérker sich die Bilderfahrung mit der Seins-Erfahrung der Betrachtenden deckt (vgl.
Bohme 1999:127), desto intensiver, desto wahrer, desto echter wird die Bildrealitéat. Der
spezifische Reiz der Fotos, der oft auf ihren Abbildungs-Charakter reduziert wird, ent-
steht vielmehr dadurch, dass es die Sehpraxis einer Gesellschaft ist, die die Prasentati-
onsformen des Fotos als wahr und wirklich anerkennt und mit der Wesensspezifik des
Bildlichen allgemein verbindet.

Indem das Foto als Abbild gehandhabt und in Folge auch so wahrgenommen wird, ver-
schleiert sich sein bildliches Eigenleben und verstérkt seine Bildwirkung. Dies ist kei-
neswegs eine triviale Feststellung, sondern vielmehr jenes zu konstatierende Verhdtnis,
das das Bild generell und speziell das Foto einem kritischen Machtdiskurs zugénglich
macht.

3. Die Macht der Bilder

Der Versuch, hier die sozial konstruierte Bildpraxis der Fotografie mit den essentialistisch
anmutenden Ausfihrungen Uber anthropologischen Bilderglauben und bildliches Eigen-
leben zusammenzubringen, kann fir Verwirrung hinsichtlich der Stringenz der Argumen-
tation sorgen. Es tut sich ein vermeintlicher Widerspruch zwischen gesellschaftlichen
Konstrukten und individuell-leiblichen Erfahrungen auf, der sich aber auflosen l4sst, wenn
man den Korper selbst nicht als naturhaft, sondern sozialisiert konzipiert. ,, Unsere Korper
Interagieren mit der sozialen Umgebung und unterliegen ebenso wie diese dem historischen
Wandel.“ (Belting 2007:49) Kdrper préagen nicht nur Bilder, sondern sie werden auch von
Bildern gepragt. Im Blick (vom und auf den Korper) geschieht, so Belting, der Austausch
zwischen inneren und auReren Bildern (vgl. ibid.:50). Aby Warburg selbst war der Uber-
zeugung, dass das Bild nur im Kontext seiner Gesamtkultur zu verstehen ist (vgl. Schulz
2005:33). Pathosformeln mogen zeitlose anthropologische Wurzeln unserer Bildpraxis
sein, ihre Anwendung und Ausformung ist ein gesellschaftlicher Aushandlungsprozess.
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Abb. 20: Holzschnitt von Hans Bergmeier
(Anfang 16. Jahrhundert)
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Im Jahr 1887 versuchten Jean Martin Charcot, Neuropathol oge und Klinikchef der Pariser
Salpétriere, und sein Assistent Paul Richer mittels einer historischen Bilderschau ihre
Annahmen Uber die lange Vergangenheit der Hysterie zu belegen. Sie nahmen sich dafiir
dem Topos der Besessenen in der Kunst an und analysierten nach ihrem Wissensstand
die Wirklichkeitstreue der Darstellungen (vgl. Charcot/Richer 1988). Die obigen Abbil-
dungen (Abb.20 & 21) sind dieser Publikation entnommen. Beide zeigen eine dhnliche
Szene: den Besessenen wird durch die Machtinstanz der katholischen Kirche der Teufel
ausgetrieben. Man sieht da wie dort entriickte Korper und einen entfahrenden Damon.
Fur Charcot und Richer weist jedoch die Besessene im ersten Bild ,, kein pathol ogisches
Merkmal® (ibid.:40) auf, wahrend im zweiten Bild die,, Heftigkeit der konvulsivenAnfélle
sehr gut wiedergeben® (ibid.:100) ist.

Worin liegt nun der Unterschied? Wissen und Glauben unterschiedlicher Epochen préagen
diese Darstellungen. Im ersten Bild findet der Korper noch wenig Beachtung, zentrales
Moment dieser Darstellungist der entwel chende Teufel. Der Glaubean eineexterne (damo-
nische) Ursache dominierte die Sicht und Vorstellung dieses Phéanomens. Die Sehkonven-
tion dieser Zeit sah den kranken Korper nur am Rande. Im Laufe des 18.Jahrhunderts
erfolgte dann die Pathologisierung der Hysterie (vgl. Foucault 2013:285ff). Das zweite
Bild entstand in dieser Zeit. Der Teufel ist nur noch schwach im Bilde, eindrucksvoll
prasent ist aber der gewundene Korper. Dieser wird langsam zum Merkmalstrager der
Besessenheit.



Vermutlich sah der Glaubigeim 16. Jahrhundert zuerst und vor allem den Teufel, wahrend
Charcot und Richer nachweidlich der Korper interessierte. Diese beiden Bilder und ihre
Betrachtungswei sen sollen eines zeigen: Darstellungs- und Wahrnehmungspraxen andern
sichim Laufe der Zeit und sie tun dies nicht zuféllig, sondern als Tell eines rekursiv ope-
rierenden kollektiven Wissensbestandes. In seiner Seinsgebundenheit wird der Blick zum
Aushandlungsort Uber die gesellschaftlich anerkannte Wirklichkeit. Obwohl beide Bilder
sehr dhnlich sind (und in diesem Sinne mit denselben Pathosformeln operieren), ent-
scheidet der Blick Charcots und Richers, mit dem Wissen (und der Macht) der Medizin
ihrer Zeit, letztere Darstellung als, realistischer* zu betrachten. Ihre Auslegung des Gese-

henen wird zum Kampf um die Definition des Wirklichen.

Sie ist eingebettet in eine spezifische ,Blickkultur*:

»unter Blickkultur versteheich[...] jenein einer jeweiligen Kultur durch Bilder und
die Mediaisierung von Bildern gepragten Formen von Wahrnehmen und Darstellen.
Zur Blickkultur gehdren Erfahrungen mit Bildern, Traditionen der symbolischen Dar-
stellung und die Wanderungen von Bildern von einem gesel I schaftlichen Bereichinden
anderen, von einem Medium ins andere. Bilddiskurse strukturieren das Verhaltnis von
Bild und Sinngebung und die &sthetischen und politischen Wirkungen von Bildern.”

(Regener 2006:120)

Regener legt ihre Definition eng um mediatisierte Bilder an. Eine Blickkultur kann dartiber
hinaus aber weitreichender gefasst werden. Fur Michel Foucault waren Sehen, Wissen
und Macht unaufloslich ineinander verwoben. Jedes Bild gibt eben nicht blo Auskunft
darUber, ,,wie etwas aussah, sondern auch davon, wie es sichtbar gemacht wurde, wie es
zu sehen gegeben wurde, wie es dem Wissen oder der Macht »gezeigt« wurde® (Rajch-
mann 2000:41; vgl. auch Berger 1996:10ff; Panofsky 1955:40ff), denn dem/der Bildpro-
duzentin selbst steht nur das Sinn- und Blickarsenal seines Milieus zur Verfugung (vgl.
Bourdieu 1997:119f). Diese Sichtbarkeit bleibt beim Sehen unsichtbar, aber nur versteckt
und nicht génzlich verborgen. Wir sehen Evidentes auf der Grundlage der Evidenzen im
Sinne von unhinterfragten Selbstverstandlichkeiten, sehen aber nicht, dass erst unser Tun
selbst diese Selbstverstandlichkeit hervorbringt. Denn auch Sehen ist Teil des Tuns:

»Wir kénnen nicht sehen, was zu tun ist, weil wir in der Selbstversténdlichkeit ei-

ner Weise des Sehens, was zu tun ist, »gefangen« sind. Wir beteiligen uns, wir

leisten unseren Anteil an den Praktiken, die jene Sehweise firr uns selbstverstand-
lich machen — eine Beteiligung oder Akzeptanz, die wir verweigern konnen.*

(Rajchmann 2000:44f)

Esist jener beliebig umkehrbare Zyklus von Sehen und Handeln, von Konstruktion und
Rekonstruktion, jene ,, handlungsleitende Qualitéat der Bilder* (Bohnsack 2003:242) die
letztlich jeden Bilddiskurs zu einem Diskurs Uber Gesellschaft schlechthin machen.



Fir Foucault liegt darin nicht nur die bittere Erkenntnis, dass das eigene Sehen nicht frei
Ist, sondern auch, dass man trotz allem frei genug ist, anders sehen zu kénnen. Es braucht
dazu blof3 einen Bruch der Evidenzen, ein Sehen abseits des Selbstverstandlichen, um zu
einer neuen Sicht auf die Dinge zu gelangen (vgl. Rajchmann 2000:44).

Dieser Bruch ist mdglich, aber alles andere a's einfach. Unser Alltag ist auf jene Selbst-
verstandlichkeiten, auf die schematischen Typisierungen (vgl. Bohnsack 2003:243) der
Sehroutine schlichtweg angewiesen um funktional und anschlussfahig zu bleiben. Dazu
kommt, dass nicht nur die Bedingungen des Sichtbaren, sondern auch das Sehen selbst
prareflexiv ist. Sehen kommt vor der Sprache (vgl. Berger 1996:7), es geht unvermittelt
ins Bewusstsein Uber. Darstellung und Vorstellung pragen sich gegenseitig auch ohne
bewusstes Zutun. Was gesehen wurde, kann man nicht ungesehen machen. Man kann es
hinterfragen, aber doch immer nur auf einer anderen Bewusstseinsstufe. In einer Darstel-
lung etwas anderes als das Mogliche zu sehen heil3t mit allen Vorstellungen zu brechen.
Einintelligibler Akt, der persistente Aufmerksamkeit abverlangt und nicht zwischendurch
und nebenbei passieren kann.

Einmal in den Kodex des visuell Méglichen aufgenommen, ist es sehr schwer die evi-
dente Macht des ,visualisierten* Wissens anzuzweifeln. Im Visuellen wirken Vorstel-
lungen de facto endlos welter, sind nicht ausléschbar, sondern nur durch neue Vorstel-
lungen unsichtbar zu machen. So eindringlich, still und flink Bilder in ihrer Wirkung
sind, so schwer ist ihre Wirkung wieder loszuwerden. Hierin liegt auch der Reiz, mittels
Bilder eine Ordnung der Macht und des Wissens zu implementieren, zu erhalten oder
anzugreifen. Sie sind —im Sinne Foucaults - nicht nur Dokumente, sondern Monumente
einer Ordnung (vgl. Rgjchmann 2000:40), d.h. sie wirken im Sinne dieser Ordnung.
Der visuellen Evidenz kann man nur mit einer visuellen Gegenevidenz begegnen. Diese
Gegenevidenz muss gesehen werden und so kann man selbst nur den Nahrboden daf tr
aufbereiten, indem man eben Regeners, Blickkultur® explizit macht.

4. Bildkommunikation

Mit der Macht der Bilder riicken die Bilder in den Fokus des soziologischen Interesses
und es stellt sich die Frage allgemein und fur diese Arbeit im Besonderen, wie Bilder
erschlossen werden konnen. Bevor wir uns aber den methodol ogischen Uberlegungenim
néchsten Kapitel zuwenden, braucht es noch einen kleinen epistemol ogischen Zwischen-
schritt.



Der eigenwillige Wesenszug der Bilder, zu sein, was sie sind, indem sie zeigen, was sie
nicht sind, wurde bereits angesprochen. Er wurde in unserer Betrachtung fur eine gewisse
Eigendynamik im Bild verantwortlich gemacht, die die dokumentarische Eingrenzung
der Fotografie zumindest auf die Probe stellen sollte. Neben dieser Eigendynamik fehlt
aber noch ein wesentlicher Teil zur Erschlief3ung der Bilder, der im vorigen Abschnitt
schon ansatzwei se angesprochen wurde: ihre Eigenlogik. Denn genau genommen erklart
eine Eigendynamik nur, dass Bilder selbststéndig kommunizieren, aber nicht, wie sie es
tun.

Mit ihrer Eigendynamik schreiben wir ihnen einen Sinniiberschuss zu, die Eigenlogik soll
nun erkléren, wie dieser zustande kommt. Dabei verl&uft die Diskussion zwischen den
opponierenden Paradigmen der Semiologie und Phanomenologie im Wesentlichen dar-
Uber, ob diese Eigenlogik etwas genuin Bildliches oder ein Derivat sprachlicher Logik ist.
Also kurzum um die Frage, ob Bilder als Zeichen lesbar oder doch nur erfahrbar sind.

Der semiologische Ansatz fasst Bilder als (Ansammlung von) Zeichen auf, die Uber kul-
turelle Codierungen zu ihrer Bedeutung gelangen (vgl. Schulz 2005:76). Selbst aus der
Linguistik kommend wird in diesem Modell auch dem Bild eine Grammatik, also eine
regel hafte Konstruktion ihrer Botschaften, zugeschrieben (vgl. ibid.:78). Bilder fungieren
als materielle Reprasentanten ihrer Botschaften, ihre denotativen Zeichen verweisen auf
ihre konnotative Bedeutung.

Ralf Bohnsack zufolge, herrscht selbst in semiologischen Bildtheorien, die sich von der
reinen Textlichkeit der Wirklichkeit abgrenzen wollen, Einigkeit dariiber, wie sich Bild-
und Texterschlief3ung letztlich &hnlich sind: Von der denotativen Ebene aus, also jener des
tatséchlich Dargestellten, geht das Bewusstsein sofort in der konnotativen Ebene auf, in
der sich auch die sukzessiv-sprachliche Narration (die Botschaft) entfaltet (vgl. Bohnsack
2003:245). Fur Roland Barthes passiert die perzeptive und kulturelle L ektire der Zeichen
gleichzeitig (vgl. Barthes1990:32) und nur auf der denotativen Ebene zeigt sich die Eigen-
heit des ikonischen Codesim Gegensatz zum sprachlichen Code in seiner Polysemie. Der
ikonische Code ist nicht eindeutig, sondern in mehrfacher Sicht lesbar. Fir die Semiotik
ist dies aber keine Wesensart der bildlichen Kommunikation per se, sondern schlichtweg
ein noch nicht gelostes Problem. Roland Barthes bezeichnet die Polysemie der Bilder
als dysfunktiona (vgl. ibid.:34), die konnotativen Symbolgehalte als diskontinuierlich,
aber nicht willkdrlich (vgl. ibid.:41). Fur ihn kann die Kommunikation der Bilder nur im
gemeinsamen symbolischen System aller Sprachen aufgehen, er spricht deshalb auch von
der Rhetorik der Bilder (vgl. ibid.:43f). Bilder kommunizieren demnach genauso analog
wie die Sprache selbst, ihre digitalen Zeichen sind nur solange nicht-analog, solange ihre
Grammatik nicht vollends entschltisselt wurde.
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DassBilder alsZei chen agieren und auf einen kulturell gepragten Symbolhaushalt abzielen,
ist wohl jene Erkenntnis, die man sich aus der Semiotik holen kann. Ihre Schwéache liegt
jedoch darin, - trotz allem —immer wieder auf die Logik der Sprache zurtickkommen zu
wollen, daihre Systematik im sprachlichen Denken begrtindet liegt (vgl. Schulz 2005:78).
In diesem Moment wird dann das eigentlich Bildliche zum Problemfall.

Im Gegensatz kann man dieses Spannungsverhdtnis, das sich aus den Polysemien der iko-
nischen Codes in sich selbst und zueinander ergibt, diese , Sinnkomplexitat des Ubergegen-
sétzlichen" (Imdahl 1996:107) als etwas genuin Bildliches verstehen und es der Sukzessi-
vitét der sprachlich-textlichen ,Lesbarkeit’ beifligen, ohne es unterordnen zu wollen. Fir
Susanne Langer unterscheidet sich dieser prasentative Symbolismus des Bildes vom diskur-
siven Symbolismus der Sprache eben darin, kein allgemein gliltiges Reglement Uber Anwen-
dung und Bestimmung der kleinsten Einzelelemente zu besitzen, sondern sich nur im totalen
Gegenstandsbezug (beim Ansehen des Bildes) vermitteln lasst (vgl. Langer 1984:101ff).

Die Sinnerzeugung des Bildlichen entsteht fur Gottfried Boehm, ,,indem man zeigt, was sich
nicht sagen lasst” (Boehm 2007:10). ,,Diese Logik ist nicht-pradikativ, das heil3t nicht nach
dem Muster des Satzes oder anderer Sprachformen gebildet. Sie wird nicht gesprochen, sie
wird wahrnehmend realisiert.” (ibid.;34)

Phanomenologisch betrachtet, l&sst sich die bildliche Logik auf den Ur-Akt des Zeigens
zurtickfuhren. Denn Zeigen ist immer etwas zeigen und sich zeigen zur selben Zeit. Die
korperliche Geste des Zeigens redlisiert sich als , performative Differenz” (ibid.:24) zum
ruhenden Korper ohne dabei je die eigene Korperlichkeit ablegen zu konnen. Der Korper
selbst bleibt immer da, als Horizont des Moglichen, as unendliches Potential nicht reali-
sierter Gesten. Auf das Bild umgelegt, sind es die materialisierten Moglichkeiten des Bildes
als Bild, die Kombinationen von Farben, Flachen und Linien, aus denen das Bild von etwas
erst entstehen kann. ,,Das, Ikonische’ beruht mithin auf einer vom Sehen realisierten , Dif-
ferenz'. Sie begriindet die Mdglichkeit, das eine im Lichte des anderen und wenig Striche
bei spielsweise als eine Figur zu sehen.” (ibid.:37)

Der Akt der Betrachtung ist dabei —im Gegensatz zur Sprache — nicht vorgegeben. Das Bild
prasentiert sich und etwas, das es in fast unendlicher Weise zu entdecken gibt. Jeder Fokus
der Betrachtung passiert auf der Grundlage der bildlichen Totalitét. Dieses Verhadtnis bedingt
letztlich auch den Sinntberschuss des Bildes. Der Bildsinn ergibt sich nicht blo3 aus den
Kontrasten zwischen Hintergrund und Figur, sondern oder vor allem im Verhaltnis der Figu-
rationen zu sich selbst. Die einzelnen Telle sind gleichzeitig zueinander (als Kontraste) und
miteinander (als Bildganzes) zu sehen. Bilder prasentieren in einer Simultanitét, die letztlich
nur sehend zu verstehen ist.



Dieser phanomenologische Zugang bezieht sich stark auf den intentionalen Akt des
Sehens (vgl. Schulz 2005:68) und 6ffnet damit einen Blick auf das Bildliche an sich.
Allerdings liegt das grofdte Problem einer solchen Erklérung auch darin, Wahrnehmung
derart as leibliche Eigenerfahrung zu konstituieren, dass sie fir andere schlichtweg nie
nachvollziehbar sein kann. Im Betrachten ist man immer alleine (vgl. Boehm 2007:16),
aber der/die Betrachterin ist es in seinem/ihrem Wesen nicht. Korper und Erfahrungs-
raum sind sozial (mit-)konstruiert. Jede Erfahrung ist demnach auch vorstrukturiert (vgl.
Schulz 2005:72).

Eine gewisse Ahnlichkeit der leiblichen Erfahrung darf vorausgesetzt werden, was im
gleichen Moment aber nicht heif3en muss, dass diese — geteilte — Erfahrung sprachlich
transformiert werden kann. Einen moglichen Brickenschlag zwischen diesen beiden
Polen bietet Ernst Cassirer, indem er Bewusstsein nicht mit versprachlichtem Denken
gleichsetzt (Cassirer 2001:13f) und damit die M6glichkeit der Koexistenz vieler Logiken
schafft (vgl. auch Langer 1984:95ff). Bewusstsein ist fur Cassirer ,geistig beherrschte
Sinnlichkeit* (Cassirer 2001:18). In den Formprinzipien des Bewusstseins — den Zeichen
- wird dem unaufhaltbaren Strom der Eindriicke eine dauerhafte Qualitdt beigemengt.
Zeichen entstehen aber nicht durch eine einzelne Bewusstseinserfahrung, sondern immer
nur in Relationen zu anderen und zum Ganzen. Uber das Zeichen al's symbolische Funk-
tion bekommt die Erfahrung Bedeutung in einer Relation zum Ganzen und zum anderen.
Die einzelnen Erfahrungen tragen selbst zu einem konstanten Formungsprozess bei (vgl.
ibid.:20). Im Zeichen erfahrt das Bewusstseinsganze eine Représentation im Einzelnen.
Das Allgemeine im Spezifischen. Das sinnlich Einzelne mit einer symbolischen Form des
Ganzen zu verbinden, ist demnach das Funktionsprinzip des Bewusstseins. Inhalt und
Form sind dabei nicht zu trennen, vielmehr bedingt das eine das andere und vice versa.

Neben dieser ,natirlichen Symbolik® der Reprasentation als Ordnungsprinzip der
Erkenntnis (ibid.:39) ist der Mensch aber noch zu einer darauf aufbauenden, selbstge-
schaffenen Symbolik fahig. Nattrliche Zeichen besitzen die Féhigkeit sich und damit
auch anderes zu bedeuten:

»Die symbolischen Zeichen aber, die unsin der Sprache, im Mythos, in der Kunst ent-

gegentreten, »sind« nicht erst, um dann, Uber dieses Sein hinaus, noch eine bestimmte
Bedeutung zu erlangen, sondern bei ihnen entspringt alles Sein erst ausder Bedeutung,*

(Cassirer 2001:40)

Es zeigt sich ,die eigentimliche Doppelnatur dieser Gebilde: ihre Gebundenheit ans
Sinnliche, die doch eine Freiheit vom Sinnlichen in sich schlief3t* (ibid.:40), die beiden
Seiten, sowohl der sensualistischen Reduktion auf die Wahrnehmung seitens der Phano-
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menologie, als auch der allzu schematischen Decodierung der Zeichen in der Semiotik
Anlassgibt, ihr Recht zu behaupten. Und dennoch geht eines ohne dem anderen nicht: ein
Symbol ist ohne Sinnlichkeit nicht erfahrbar und ohne ordnende Akte des Bewusstseins
bleibt die Erfahrung bedeutungslos. Bildkommunikation verstehen zu wollen, heil3t dann
letztlich auch dem Bild sowohl auf seiner symbolischen (kontextualisierten) as auch
sinnlichen (unmittelbaren) Ebene zu begegnen









3. Methode

Aus den vorangegangenen bildtheoretischen Uberlegungen leiten sich fiir diese Arbeit

,,Was ist das Schwerste von allem?
Was dir das Leichteste dunken,
Mit den Augen zu sehn,

was vor den Augen dir liegt.”
Friedrich Schiller®

folgende Anforderungen an eine M ethode ab:

Es ist dem Logozentrismus der Philosophie (vgl. Schulz 2005:8) geschuldet, dass die
Eigenlogik lange Zeit verkannt blieb. Bilder kommunizieren as Bilder nicht in der
Logik der Sprache und alle Verstéandigungen, die mittels Sprache Bilder erfassen wollen,
bleiben letztlich immer nur Kommunikationen tber und niemals durch das Bild (vgl.
Bohnsack 2003:242). Dieses erkenntnistheoretische Primat der Sprache wirkt durchaus

3 Friedrich Schiller (0.A.) Arzte. In: Xenien und Votivtafeln aus dem Nachlass, http://www.egs.
edu/library/friedrich-schiller/articles/xenien-und-votivtafeln/xenien-und-votivtafeln-aus-dem-

Die Methode muss grundlegend den Eigensinn des
Bildlichen anerkennen,

daher nicht nur auf das ,,Was®, sondern auch auf das ,,Wie*
des Bildes eingehen und Form und Inhalt gleichermal3en
behandeln.

Die Beachtung der Eigensinnlichkeit bedeutet auch, wann
immer Bilder in Verbindung mit Texten stehen, missen
Text und Bild vereinbar sein, ohne einander zu sub-
ordinieren.

Des Weiteren sollte methodisch die kulturelle, historische
und soziale Spezifitit des Bildes in Herstellung, Ausdruck
und Wahrnehmung in einer Art Betrachtung finden, dass
damit ein soziologisches Forschungsfeld gedffnet und
gleichzeitig die begrenzte Gultigkeit der Ergebnisse
deklariert werden kann.

AbschlieBend miissen die methodisch erzielten Ergebnisse
Anschlussoptionen an die soziologische Theorie bieten.

nachlass/, 13.10.2015
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verwunderlich, scheint die Rolle der Bilder fur die Erkenntnis doch lange bekannt zu
sein. Platons Ontologie etwa ist — wenn auch ikonoklastisch konnotiert - im Wesentli-
chen eine Bildtheorie (vgl. BOhme 1999:15). Auch Wittgenstein sah die Grundlage fur
das Funktionieren einer Sprache in den (bildlichen) Familiendhnlichkeiten der Begriffe
und nicht in der Trennschérfe der (sprachlichen) Logik (vgl. Boehm 1994:13). Allerdings
erfolgte erst in den 1990ern im , pictorial turn' (vgl. Mitchell 1994) bzw. in der ikoni-
schen Wende (vgl. Boehm 1994) ein Umdenken dahingehend statt, Bilder as solche ernst
zu nehmen. Dies ist ausdriicklich nicht als Abwertung der Sprache per se zu verstehen,
sondern als eine Befreiung des Bildes aus der Strukturlogik der Sprache. Sprache und
Bild lassen sich weder in die eine, noch in die andere Richtung reduzieren und kénnen
nur as jeweils eigenstandig begriffen werden. Die ikonische Wende ist vorrangig Kritik
an einer Wissenschaft, die die Bilder eher mystifiziert (vgl. Mitchell 1990:18) als ihre
Wirkstrukturen offenzulegen. Denn die sprachliche Reduktion von Bildern verstellt den
Zugang zuihrer ,Bildlichkeit'. Dass dies mitunter mehr eine VerlegenheitslGsung alseine
Uberzeugungstat war, zeigt Stefan Muller-Doohms Kritik an der Kultursoziologie der
1990er: Deren Ikonoklasmus resultiere vor allem daraus, selber kein probates Mittel zu
haben, sich der Bilder anzunehmen ohne sich dabei sofort die Finger zu verbrennen (vgl.
Mller-Doohm 1993:442).

Der weithin akzeptierte methodische modus operandi fir die wissenschaftliche Bildana-
lyseist, die Sinnschichten des Bildes, die beim alltéglichen Sehen undifferenziert wahr-
genommen werden und implizit bleiben, analytisch zu trennen (vgl. Panofsky 1955; Bar-
thes 1990; Imdahl 1996; Mller-Doohm 1997; Bohnsack 2003 u. 2005; Breckner 2010;
Raab 2007 u. 2012). Grundlegend fir diese soziologischen Analyseverfahren sind die
kunsthistorischen Arbeiten von Erwin Panofsky und Max Imdahl, die sie den verschie-
denen Sinnebenen eines Bildes gewidmet haben.

|. Ikonologie und lkonik

Erwin Panofsky (Panofsky 1955) teilt seine Interpretation in drei Sinnschichten auf: der
vor-ikonographischen, der ikonographischen und der ikonol ogischen Ebene. Die vor-iko-
nographische Ebene bezieht sich auf die Erfassung des tatséchlich Sichtbaren. Esist eine
reine Formen- und Ausdrucksanalyse: Was zeigt das Bild in welcher Figuration? Kurzum
eine Deskription der rein sichtbaren Motive, die dann im zweiten Schritt - der ikonogra-
phischen Ebene —als Trager von Themen und K onzepten ausgemacht werden. Dafur wird
jegliches Kontextwissen und vor alem literarisches (textliches) Wissen an die Motive



herangetragen und damit angereichert. In der ikonologischen Interpretation tritt letztlich
der eigentliche Gehalt des Bildes (der Komposition und ikonographischen Bedeutung)
im Kontext seiner Kultur hervor. Das Wie und Was im Bild wird zum Symptom einer
symbolischen Ordnung, die dem/der KunstlerIn selbst nicht unbedingt bewusst war.
Panofsky nennt es die ,, Welt ,symbolischer* Werte* (ibid.:50) und steht damit in einer
Anaogie zu Karl Mannheims ,, Dokumentsinn® (vgl. Raab 2007:289), die nicht zufélig,
sondern im Austausch zwischen den beiden hervorging (vgl. ibid.:287). Auch bei Mann-
heim findet sich die Dreiteilung der Sinnschichten, die er Ausdruckssinn, objektiver Sinn
und Dokumentsinn nennt (vgl. Mannheim 2004; Raab 2007). Wahrend aber der ikonolo-
gische Gehalt bzw. der Dokumentsinn stets aufs Neue zu konstituieren und zu Gberprifen
ist, gehen beide Autoren relativ unkritisch mit den beiden ,unteren’ Ebenen um, die sie
a's gegeben und klar zuganglich annehmen, ohne deren , objektiven' Gehalt in gleichem
Mal3e zu hinterfragen (vgl. Raab 2007:290f). Das Bild bleibt somit nur Ausdruck eines
Zeitgeistes und nicht Produzent jener symbolischen Ordnung. Dem subjektiv im Bild
zum Ausdruck Gelangten wird damit die Moglichkeit verwehrt, im kompositorischen
Spiel der Polysemien unter Umsténden eine Neuverortung des objektiven Gehalts im
Ganzen vorzunehmen. Ob dies nun der theoretischen Habitus-Konzeption Mannheims
oder schlichtweg der Nichtbeachtung der Bildsinnlichkeit zuzurechnen ist, bleibt dahin-
gestellt.

RAuf diese Macht des Potentiellen geht dann auch Max Imdahls Adaption von Panofsky
ein. Wahrend bel Panofsky die Bilder den Zeitgeist veranschaulichen, zeigen sie fur
ihn selbst die Imaginationskraft des Geistes (vgl. Imdahl 1994:312f). Imdahl will das
Bildsehen nicht auf das ,, wiedererkennende Sehen” reduziert wissen und stellt dem ein
»Sehendes Sehen® voran:
»Der ikonischen Betrachtungsweise oder eben der lkonik wird das Bild zu-
ganglich as en Phanomen, in welchem gegenstandliches, wiedererken-
nendes Sehen und formaes, sehendes Sehen sich ineinander vermit-

teln zur Anschauung einer hoheren, die praktische Seherfahrung sowohl
einschlielenden als auch prinzipiell Uberbietenden Ordnung und Sinntotalitat.”

(Imdahl 1996:92f)

Der ikonische Sinn ergibt sich aus der Simultanitét der Prasentation. Ein Bild présentiert
sich immer in seiner Totalitét (vgl. Imdahl 1996:22f) und ist deshalb fur Imdahl auch
nicht al's versprachlichtes Wissen endgultig erschlief3bar.
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»DJie Ikonik [kann; LK] als die Anschauung spezifisch ikonischer Gege-
benheiten dazu verhelfen, die Imaginationskraft des menschlichen Geis-
tes in der Stiftung von Bildern bewuf® zu machen, das heifdt von Phéno-
menen, deren Informationsdichte sonst nicht zu erreichen ist und die es
vermbgen, ein eigentlich Unanschauliches anschaulich zu reprasentieren.”

(Imdahl 1994:313)

Dazu fuhrt er drei Analysekategorien ein (Perspektivische Projektion, Szenische Choreo-
grafie und Planimetrische Komposition) und bleibt dabei immer im Bild, wobei vor allem
die letzte Kategorie ausschliefdlich die formalen Strukturen im Bild hervorhebt.

Imdahls Leistung liegt darin, dem Erkenntnisinteresse Panofskys ein Verstandnis der
Bildlogik anzufiigen, das die komplexe Eigenstruktur des Bildes beriicksichtigt und
gleichzeitig eine Grundlage fUr eine hermeneutische Interpretation schafft. Denn Bli-
ckerfahrung ist im Bildganzen niemals festgel egt und somit eine Selbsterfahrung des/der
Interpretierenden. Ikonisches Betrachten ist dann letztlich eine Auseinandersetzung mit
den eigenen Strukturierungsaktivitéten und der Erfahrung, trotz allem die Struktur nie
ganzlich vereinnahmen zu koénnen (vgl. Imdahl 1994:318).

So sehr Imdahl ein Verstandnis fir das Bild aufweist, so sehr bleibt er auch dem Bild als
Kunsthistoriker verhaftet und interessiert sich dartiber hinaus kaum fir die soziokultu-
rellen Kontextbedingungen und Auswirkungen. Sieht man namlich vom Kunstbild ab,
so ist eine dieser relevantesten Kontextbedingungen, dass Bilder und insbesondere pub-
lizierte Fotografien nur selten ohne Text vorkommen (vgl. Barthes 1990:33). Dem gilt
es ebenso wie der Eigensinnlichkeit des Bildes Rechnung zu tragen und deshalb bedient
sich diese Arbeit an der struktural -hermeneutischen Symbolanalyse M iller-Doohms (vgl.
Mller-Doohm 1997).

2. Struktural-hermeneutische Symbolanalyse

Fir die Wissens- oder Kultursoziologie gilt es zu klaren, welche und wie Verbindungen
zwischen subjektiver Bedeutung und gesellschaftlich objektivierten Wissen im Bild
bestehen: , Das Erkenntnisziel ist ja die Rekonstruktion seines Wie, seiner symbolischen
Inschrift auf der manifesten Bedeutungs- und latenten Sinnebene*. (Mdller-Doohm
1997:94)

Ich habeim vorherigen Kapitel gezeigt, dass jedes Bild eine Bedeutung qua Existenz hat.



Die Bildbedeutung ergibt sich aus dem Wechselspiel von , intendierter, wortlicher [&
bildlicher; LK] und intersubjektiv verbindlicher Bedeutungen® (Muller-Doohm 1997:93).
Diese Bedeutungen operieren auf Sinn as eine kulturelle Metasprache einer Lebenswelt
(vgl.ibid.:93), ein objektiver Referenzrahmen ,, mit latenten Strukturprinzipien® (ibid.:93)
fur die subjektiven (Be-)Deutungen. Dieser |ebensweltliche Sinn beruht auf dem Was und
dem Wie - Inhalt und Form gelten als die beiden Fundamente einer symbolischen Ord-
nung, die eine subjektive Referenz auf objektiv geteiltes Wissen erst zul&sst. Die Refe-
renzen zwischen manifest bildlichen Bedeutungen und dem latenten Sinnhorizont finden
mittels menschlicher Symbolisationen statt. Das Bild selbst steht zum Symbol wie das
Besondere zum Allgemeinen (vgl. ibid.:93). Wesentlich an dieser Stelle ist, dass Mller-
Doohm diese Bezugnahme nicht einseitig verstehen will, sondern — wie Cassirer — als
zirkuléren unabgeschlossenen Prozess (vgl. ibid.:93, Cassirer 2001:20). Anders gesagt:
In einer Darstellung finden sich denotative und konnotative Gehalte wieder. Die Art der
Darstellung bedient sich dabei nicht nur kollektiver Wissensgehalte, sondern verandert
sie sowohl auf denotativer wie konnotativer Ebene durch Anwendung und Kombination.
In der visuellen Symbolanalyse geht es daher nicht darum, den Bildgehalt anhand sche-
matischer Symbolzuschreibung deduktiv zu erkliren, sondern die spezifische relationale
und relative Funktion(-sweise) der Symbolfigurationen verstehen zu wollen. Analytische
Referenzebene bleibt dabei die konnotative Sinnschicht, denn sowohl das Wie und das
Was der denotativen Darstellung als auch die symbolisch représentierten Signifikate sind
Teil jener kulturellen Metasprache, die man als Sinn bezeichnet. Dariiber hinaus finden
sich dort neben diesen Sinnreferenzen zwischen Bild und Kultur ebenso die spezifischen
Formen der Verkettung und Anordnung einzelner symbolischer Semantiken, die grundle-
gend fUr eine hermeneutische Interpretation der Bildbedeutung sind.

Methodol ogisch heifét dies, dass der hermeneutischen Symbolinterpretation eine struktu-
rale Bedeutungs- und Formanalyse vorausgeht:

» Wahrendder strukturaleZugriff dieElementeder Bild-Text-Botschaftinihrer systemi-

schen Kohérenz rekonstruiert, um die syntaktische Struktur der Text-Bild-Botschaften

zu erfassen, geht die hermeneutische Interpretation in die Tiefe. Sie erschlief3t dieein-
zelnen struktural organisierten Bild-Text-Elemente auf symbolische Sinngehalte hin.*

(Mdiller-Doohm 1997:95)

Um dem Strukturierungspotenzial des Bildes (vgl. Imdahl 1994:318) gerecht zu werden,
wird das Bild vorerst analytisch in seine Einzelteile zerlegt, um dann Schritt fir Schritt
Inhalt, Form und Figuration struktural zu rekonstruieren und hermeneutisch zu interpre-
tieren.
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Bild und Text

Text und Bild werden bei Mller-Doohm als gleichrangig und eigensténdig betrachtet
(vgl. ibid.:95). Die Bild-Text-Beziehung (vgl. ibid.:104) entlehnt er bel Roland Barthes:
diese kann entweder kohérent inihrer Botschaft sein (Verankerungsfunktion) oder wider-
spriichlich und damit Teil eines Syntagmas auf héherer Ebene (Relaisfunktion) (vgl.
Barthes 1990:34ff). Um eine a priori Vereinnahmung von Text oder Bild zu verhindern,
trennt Mller-Doohm Bild und Text zu Beginn der Analyse, verfahrt dann aber in gleicher
Weise mit ihnen und bringt sie zum Schluss wieder zusammen.

Vorteile der Methode

Mller-Doohm schafft mit seinem methodologischen Zugang den Mittelweg zwischen
allzu vereinnahmender Semiotik und planloser Hermeneutik. Indem er nicht nur inter-
pretiert, sondern auch die strukturalen Bedingungen dieser Interpretation analysiert, hebt
er die Form und damit auch die Eigenlogik des Bildlichen gesondert hervor, ohne sie
jedoch von der (altéglichen) interpretativen Betrachtung zu |6sen. Damit beschrankt er
die Reichweite seiner Analyse auf die Lebenswelt der Interpretierenden. Jede Analyse
ist damit nur eine von potentiell vielen, der Prozess wird nie abgeschlossen und somit
liegt der Wert einer Analyse auch nicht in der vollstandigen Erfassung aller konnotativ
maoglichen Semantiken, sondern in der Hervorhebung jenes semantischen Organisations-
feldes, in dem die Bild-Textganzheit eine kohérente Botschaft besitzt (vgl. Miller-Doohm
1997:101)

Restimierend wird ersichtlich, dass die struktural-hermeneutische Symbolanalyse die
Zu Beginn des Kapitels gestellten Anforderungen (Berticksichtigung der Eigenlogik des
Bildlichen, Analyse von Form und Inhalt, Text-Bild-Kombination, soziokulturelle und
—historische Spezifitit des Bildakts und eine theoretische Anschlussmoglichkeit) weitest-
gehend erfillt. Die Entscheidung fir diese Methode ergibt sich aus der Ubereinstimmung
mit diesen Anforderungen.

3. Methodische Anwendung

Die methodische Umsetzung umfasst vier Schritte, wobei es sich beim ersten um eine
Auswahl-Methode handelt und sich alle anderen auf das Bild a's Einzelfall beziehen.



Familientypen

Da die nachfolgende Bild-Text-Analyse sehr zeitaufwandig und intensiv ist, ist fur Mal-
ler-Doohm Klar, dass es sich hier um Einzelfallanalysen handelt (vgl. ibid.:102). Die-
se Einzelfélle gewinnt man, indem man den Materialpool nach Primérbotschaften oder
Familienahnlichkeiten kategorisiert (vgl. Leitfaden dazu, ibid.:103). Diese Einordnung
ist tendenziell intuitiv und weniger systematisch, kann daher auch zu einem spéteren
Zeitpunkt neu arrangiert werden. Ziel ist es jedoch, Materialgruppen mit einer gewissen
Ahnlichkeit zusammenzustellen, so dass ein Typus sichtbar wird. Jenes Bild, das seine

Familie idealtypisch verkorpert, wird représentativ als Einzelfall analysiert.

Dies setzt einen abgeschlossenen Materiapool voraus, den Miller-Doohm in seinen
Analysen von Werbebildern annehmen kann, da er aufgrund von Genre, Thematik und
Verwendungszweck schon a priori das Feld absteckt (vgl. bspw. Mller-Doohm 1996).
Anders verhdlt es sich bei dieser Arbeit, die deshalb diesen Schritt mit dem Theoretical
Sampling der Grounded Theory kombiniert (siehe Unterkapitel ,Material & Theoretical
Sampling” weiter unten).

Deskription des VWahrnehmbaren

Der erste Schritt der Analyse ist die akribische Deskription des Text-Bildmaterials mit
dem Ziel, ,moglichst alle Bild- und Textdaten al's potentielle Bedeutungstrager verfiigbar
zu haben, die as konstitutive Elemente der symbolischen Bild-Textbotschaft in Frage
kommen.” (ibid.:103). Dabei werden nicht nur das denotativ Dargestellte erfasst, sondern
auch struktural e und asthetische Momente wie Figuration, Perspektive oder Stilistik fest-
gehalten. Um nicht in alltégliche Wahrnehmungsmuster zu verfallen und jedem Bild die
gleiche Aufmerksamkeit widmen zu kénnen, empfiehlt Miiller-Doohm die Anwendung
eines Leitfadens. Die vorliegende Arbeit orientiert sich an dem bei ihm Vorgestellten (vgl.
ibid.:105f sowie im Anhang dieser Arbeit).

Rekonstruktion der semantischen Bedeutungsinhalte

Im zweiten Schritt werden zunachst Bild- und Textelemente getrennt voneinander ana-
lysiert, um ihre , Einzelbedeutungen im Hinblick auf ihre homologen Bedeutungsstruk-
turen, d.h. semischen Kohérenzen oder Oppositionen durchzuspielen.” (ibid. 104). Ziel
dieser Phase ist es, dle Bild- und Textelemente auf ihre semantische Bedeutung hin zu
untersuchen. Dabei legt Muller-Doohm Wert darauf nicht nur Inhalts- sondern auch
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Formanalyse zu betreiben. Diese sind im Ganzen wie im Einzelnen die Grundlage fur die
Erschliefdung ihrer Sinnstruktur (vgl. ibid.:104). Die mannigfaltigen Einzelbedeutungen
werden im Vergleich auf homologe Bedeutungen des Bild-Text-Gehalts verdichtet und
in Form einer Strukturhypothese zusammengefasst. Auf Grundlage dieser einzelnen
Bedeutungsinhalte, die sich im Gesamten zu einer Sinnstruktur verdichten, sollen zuletzt
Bedeutungshypothesen aufgestel It werden, die dann an den einzelnen Text-Bildelementen
getestet, bestétigt, verandert oder verworfen werden. Dabei gilt das Prinzip der Wider-

spruchsfreiheit, d.h. das Ganze muss sich im Einzelnen wiederfinden und umgekehrt.

Kultursoziologische Interpretation

Am Ende sollen kohérente Bedeutungsgehalte bestehen bleiben, die als ,, Ausdrucks-
formen von kulturellen Sinnmustern” (ibid.:106) gesehen werden kénnen. Diese werden
derart synthetisiert, dass eine,, empirisch gehaltvolle Theoriebildung” (ibid.:106) méglich
wird.

Stefan Mller-Doohm bleibt bei der Erlauterung der einzelnen Schritte sehr knapp (vgl.
Mller-Doohm 1997:98-106), was ihm nicht nur zum Nachteil gereicht. Denn dies 6ffnet
seine Methode fur Auslegungen und erleichtert den Umgang mit ihr. So kénnte man ihm
etwa vorhalten, dass er schon beim ersten Schritt der Deskription das Bild als solches
verlasst und lediglich mit der textlichen Transkription operiert. Dabei geht er implizit von
der Moglichkeit der Verschriftlichung des Bildlichen aus, obwohl er diesin seinen metho-
dischen Pramissen explizit ausschlief3t (vgl. ibid.:95). Ich mochte daher seine Methode
derart ausweiten bzw. ergénzen, dass das Bildliche genuiner Teil der Interpretation und
Analyse bleibt. Anleihen dafiir werden bei Michael R. Miiller und seiner figurativen Her-
meneutik entnommen.

4. Figurative Hermeneutik

Muller selbst stért sich am Bildverlust bei der Versprachlichung von Bildern: ,Metho-
dologisch wegweisend ist vielmehr die genuine, lebensweltliche Gegebenheit von Bil-
dern nicht als Einzelbilder [...] sondern als Bilder unter Bildern.” (Mller 2012:130) Die
altagsweltliche Rationalitét des vergleichenden Sehens wird ihm zur Grundlage einer
vergleichenden Bildhermeneutik, deren Interpretationsleistung nicht erst bei der diskur-
siven Sinnschlief3ung, sondern bei der Bildbetrachtung liegt (vgl. ibid.:154f). Die mono-
thetisch thematische Perspektive soll durch vorbehaltloses intermediales Vergleichen (in



Dimensionen wie Korpersprache, Gestaltungsmerkmalen oder spezifische Medialitét)
aufgebrochen und somit der Denk- und Analyseraum erweitert werden (vgl. ibid.:148,
151f). Einevisuelle Typik Iasst sich nur in diesem Vergleich erarbeiten, denn im Kontrast-
sehen offenbart sich das genuin visuelle Wissen (vgl. ibid.:133). ,Der heuristische Sinn
des systematischen Vergleichens von Bildern ist es dem entsprechend, eine faktische, in
jeweiligen Gestaltungen objektivierte Wahl zwischen lebensweltlichen Bedeutungsalter-
nativen kenntlich werden zu lassen.” (ibid.:141)

Miiller verfahrt mit Bildtafeln, die sich an der Parallelprojektion von Heinrich Wolfflin
orientieren und einen Kontrast durch simultane Gegenuiberstellung erwirken sollen (vgl.
ibid.:151). Erst im letzten Schritt kommt es zu einer sprachlichen Ausbreitung der Ergeb-
nisse, die es aber auch in der figurativen Hermeneutik braucht, um komplexes theoreti-
sches Wissen zu formulieren (vgl. ibid.:154f).

Die Methode dieser Arbeit mochte ich mit zwei Aspekten dieses Verfahrens anreichern:

. Das Bild als Argument fiir sich nutzen: In der strukturalen
Analyse soll der Eigengesetzlichkeit des Bildes Rechnung getragen
werden und durch das Bild argumentiert werden, vor allem dann wenn
sich Muller-Doohm methodisch auf die Imdahl‘sche Ikonik bezieht.
Dabei soll das Bild zeigen, was anders nicht ohne Bildverlust verbali-
siert werden konnte

. Die Assoziation im Vergleich: Eine Hermeneutik, die ver-
schiedene Lesarten einfordert, operiert mit (gedanklichen) Assoziatio-
nen. Dort, wo es sinnvoll erscheint, soll dieses vergleichende bildliche
Denken durch Bildtafeln manifestiert werden, mit dem Ziel, immer
wieder auf die ikonische Ebene zuriickzukehren und die Interpretation
visuell zu verankern

5. Material & Theoretical Sampling

Die vorliegende Untersuchung ndhert sich dem Phanomen des Wahnsinns Uber alltags-
kulturelle Fotografien von Psychiatriepatientlnnen. Diese Darstellungen waren bis zum
Ende der psychiatrischen Bildpraxis in den 1970er-Jahren eng ans medizinische Feld
gebunden, finden jedoch seitdem im alltagskulturellen Kontext weiterhin ihr Fortbe-
stehen. In dieser Fortsetzung bzw. Ubernahme drangt sich geradezu die Frage nach dem
Warum auf und erdffnet damit die Moglichkeit, zum kulturellen Sinn dieser Bilder zu
gelangen. Gleichzeitig schrankt sie sich damit selbst stark ein und lésst vorerst andere
Bereiche (wie beispielsweise den Wahnsinn im Horror-Genre) auf3en vor. Dies geschieht
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aufgrund zweler Pramissen: Erstens, basiert diese Einschrankung auf der theoretischen
Uberlegung, dass der angesteuerte gemeinsame Sinnhorizont selbst in jeder einzelnen
Materialisierung rekonstruierbar ist. Daraus folgert sich, dass jede Perspektive auf das
Phanomen eine unter vielen und unvollstandig ist, aber dadurch nicht weniger relevant
oder unrichtig wird. Zweitens, ist die Entscheidung auch eine Frage der Machbarkeit.
Man muss kritisch hinterfragen, ob eine vollsténdige Erfassung eines soziokulturellen
Phidnomens qua Definition tiberhaupt mdglich ist — ich meine, dass sie es nicht ist -, aber
selbst wenn, lief3e sich dieses Unterfangen nicht im Rahmen einer Arbeit abhandeln.

Aus diesen Pramissen lasst sich der Grundgedanke der Grounded Theory unschwer her-
auslesen: ,Wir sind der Meinung, dal3 nur ein prozessuales Verstandnis von Theorie der
Wirklichkeit sozialen Handelns und dessen strukturellen Bedingungen einigermalen
gerecht wird.” (Glaser/Strauss 1998:41) Eine extensive Anzahl der Falleist fir die Gene-
rierung von Theorien nicht so wesentlich, denn die Theorieist ein Konzeptangebot, dasin
Zukunft von einem besseren Konzeptangebot abgel st werden wird (vgl. ibid.: 38f).

Dieser Zugang rechtfertigt zu gleichen Tellen eine Einschrankung auf das (momentan
und temporér) Redlisierte ebenso wie er eine grofitmagliche Offenheit bel der Umset-
zung dessen einfordert. Durch diese Offenheit, also der Entscheidung gegen eine wei-
tere, wahllose Vorabeinschrankung des Materials entsteht aber ein unabgeschl ossener
Materialpool, der endlos erweitert werden kénnte. Miller-Doohms Material sichtung und
Gruppeneinteilung macht ab diesem Moment keinen Sinn mehr, da sie im reinsten Mal3e
beliebig wére.

Um dennoch zu einer Einzelfallauswahl zu kommen, nutzt diese Arbeit das Prinzip des
Theoretical Samplings:
» I heoretisches Sampling meint den auf die Generierung von Theorie zielenden Pro-
zel3 der Datenerhebung, [...] Dieser Prozef3 der Datenerhebung wird durch die im
Entstehen begriffene — materiale oder formale — Theorie kontrolliert. Die anféngli-
che Entscheidung fur die theoriegel eitete Datenerhebung héngt nur von der allgemei-

nen soziol ogischen Perspektive und dem allgemeinen Thema oder Problembereich ab
[...]. Die Ausgangsentscheidung hangt von apriorischen theoretischen Annahmen ab.”

(Glaser/Strauss 1998:53)

Das Material wurde mittels offen gehaltener Bildersuche im Internet Gber Suchportale
sowie Stockfoto-Plattformen mittels Schlagwortsuche wie , psychiatrischer PatientIn®,
»pSychiatric patient, , Psychiatrie”, ,mental asylum®, ,lunatic asylum* oder ,mental
patient* ausgehoben. Max Imdahls kritischen Einwand, ob die Bildwurdigkeit auch bei
Fotografien noch gegeben sei (vgl. Imdahl 1994:314), im Hinterkopf, wurde auf die Pub-
lizitat der Bilder Acht gelegt, um den Anspruch auf Relevanz der gewéhlten Fotografien



durch ihr Erscheinen in einem massenmedialen Kontext zu festigen, ansonsten jedoch
jede Quelle der alltagskulturellen Manifestation akzeptiert. Dabei wurden vor allem zeit-
genossische Fotografien beriicksichtigt. Es finden sich auch manche Fotografien élteren
Datums im Fundus. Diese Bilder wurden deshalb nicht ausgeschlossen, weil sie nicht in
Archiven versteckt waren, sondern Teil von aktuellen Publikationen sind, im Zuge derer
sie als aussagekréftige Bilder fUr kontemporére Botschaften befunden wurden und zur
Anwendung kamen.

Der Einstieg ins Feld erfolgte intuitiv und daher nicht zufélig. Denn mit der apriorischen
Beobachtung, dass Fotografien von psychisch Kranken - lange nach ihrem Ende in der
Medizin - in der Alltagskultur durch immer neue Fotografien aktualisiert werden und
damit prasent bleiben, flhrt zur theoretischen Annahme, dass mit ihnen mehr als nur die
medizinische Abbildung ausgehandelt wird. Dieses ,mehr* deutet sich in der Wirkung
der Betrachtung an. Das Bild fur Bildtypus | zog mich in der Betrachtung spontan und
andauernd in seinen Bann, |6ste also eine Reaktion in mir aus, die es zur ndheren Analyse
qualifizierte.

Die weiteren Bildtypen wurden um diesen ersten Bildtypus anhand minimaler und maxi-
maler Differenzierung (vgl. Glaser/Strauss 1998:62) in Bilddarstellung, -wirkung und
—asthetik gewéahlt. Sie decken sich dadurch mit Muller-Doohms Familientypen, da sie
anhand einer — durch Vergleich erwirkten — Ahnlichkeit zusammengefasst werden, aber
niemals den Anspruch erheben, eine endguiltige Kategorisierung zu sein.
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4. Typus |
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Analysebild

Abb. 23:,,Patient einer psychiatrischen Anstalt, Burundi und DRC*
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,Doch seine Seele war wahnsinnig. Allein in der
Wildnis, hatte sie in sich hinabgeschaut und war,
ja, bei Gott! War wahnsinnig geworden.*

Joseph Conrad*

Mit dieser Fotografie wurde der Fotograf Jos¢ Cendon im Rahmen des ,World Press
Photo’ - Wettbewerbs 2007 zum Sieger in der Kategorie ,Contemporary Issues’ gekirt.
Die Fotografie ging mit der jahrlichen Ausstellung der World Press Photo Foundation um
die Welt und wurde auf den Online-Portalen zahlreicher Nachrichtenhduser veroffent-
licht.

|. Bilddeskription

Zu sehen ist ein nackter, dunkelhautiger Mann in der Bildmitte. Er steht gebiickt im seit-
lichen Ausfallschritt nach links. Sein Kopf ist gesenkt. Zu erkennen sind schwarze kurze
Haare. Stirn, Jochbein, Nase, Ohr und Oberlippe reflektieren fast weill das Licht. Der Rest
des Gesichts ist fast schwarz und unkenntlich. Der Kérper ist leicht nach links gedreht,
der rechte Arm liegt am Korper, der linke, hintere Arm ist nur teilweise zu erkennen,
jedoch vom Korper etwas abgel 6st. Die linke Hand liegt auf Kniehdhe am Mauer-Quader
direkt hinter ihm auf. Beide Beine sind abgewinkelt, wobei das linke fast 90 Grad nach
links, das rechte etwa 45 Grad nach links gedreht ist. Der Korper ist schlank, aber nicht

abgemagert. Die Haut reflektiert das von vorne kommende Licht.

Der Mann wird von drei Wanden umgeben. Sie sind tirkis und von Flecken und Wand-
schéden Ubersdht. Bodenseitig verlauft eine aufgemalte kaminrote Farbleiste. An den
Wanden zeichnet sich ein Schattenspiel ab. Raumecke ist keine zu sehen.

Der Boden besteht aus kakaobraunen kleinen quadratischen Kacheln. Auch in ihm gibt
es einen Farbverlauf und er wird zu den Wanden hin kraftiger. Den Ubergang zur Wand
bildet eine gréuliche Fuge.

Hinter dem Mann, im Raum leicht links versetzt, aber mit Abstand zur Wand, befindet
sich ein gemauerter Quader. Die Ziegel sind hell und sandsteinfarben, die Fugen etwas
dunkler. Etwaauf Kniehohe des Mannes schliefdt der Quader mit einer Deckplatte ab, die

4 Conrad 1985:125
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aber nur die Mauer und nicht die gesamte Oberflache bedeckt. Man erkennt eine dunkle
Einsenkung, sieht aber nicht wie tief diese auf der Innenseite des Quaders reicht.

2. Rekonstruktion

DasBild ist sehr karg in seinen Elementen: Ein Mann. Ein Gegenstand. Ein Raum. Mehr
Ist nicht zu sehen, aber auch nicht notwendig. Denn der Mann steht nicht umsonst im
Mittel punkt des Bildes.

Schwarz
Dunkle Hautfarbe muss gar nichts bedeuten.

Tut esin der Regel auf denotativer Ebene auch nicht, aber entfaltet auf konnotativer Ebene
eine Bandbreite rassistischer Ressentiments, die stark in die europaischen Gesellschaft
verwoben sind. Diese wurzeln tief: ,, Schwarz bin ich, doch schon.” (Goethe 1999:364,
zit. n. Tillmann 2006:244) Ubersetzt Goethe den Gesang der Sulamith im Hohelied, das
Lied der Lieder im Alten Testament. Hippolytos, einer der friihesten Bibel-Exegeten (ca.
170-230), sieht darin ,,eine Allegorie der Beziehung Gottes zur individuellen Seele. Die
Gestalt der schwarzen Frau wird zur Allegorie der in Siinde gefallenen Seele, die aber
noch errettet werden kann.” (Gilman 1981:47) Hierin liegt ein Fundament des Bildes der
schwarzen Seele und damit einhergehend jene negative Konnotation der Farbe Schwarz.
Eine alternative Quelle findet man in der antiken griechischen Medizin, wie etwa in
folgender Passage aus Galens Séftelehre: , Wie &ul3ere Dunkelheit fast alle Menschen
furchtsam macht [ ...] so verursacht die Farbe des schwarzen Temperaments Furcht, wenn
seine Dunkelheit einen Schatten tber die Region des Denkens [im Gehirn] wirft.“ (Galen
1976:93 zit. n. Gilman 1981:50) Die schwarze Galle war fir die antike Medizin eineUr-
sache fur Melancholie, ihre Diagnostik stiitzte sich dabei auf ein &sthetisches Konzept
der aulerlichen Sichtbarkeit innerlichen Leidens (vgl. ibid.:49, siehe auch weiter unten).
Gilman hebt jedoch hervor, dass die Konfusion zwischen Rasse und Krankheit erst in
der Rezeption im Mittelalter aufkam, also mit dem Abhandenkommen des alltaglichen
Umgangs mit Menschen anderer Hautfarbe (vgl. ibid.:50).

Schwarz ist die Antithese zum weif3en (gottlichen) Licht. Die Dunkelheit ist seit jeher
ein Synonym fur Unheil. Die grofl3en Epidemien im Mittelalter brachten der Pest den
Beinamen , Schwarzer Tod' ein. Als Kinder spielten wir Spiele wie , Schwarzer Peter’
oder ,Wer hat Angst vorm schwarzen Mann?, die uns das Firchten vor dem Schwarz



Abb. 24: v.l.n.r..:24a-d; Umgang mit Nacktheit im Bild

lehrten. Denn Schwarz hat eines gewiss nicht: eine symbolische Néhe zur Schwéche.
Es bezeichnet eine uns unbegreifliche und méchtige Andersartigkeit, die erst durch ihre
Kraft unsere Existenz in Frage stellen kann und damit zur Bedrohung wird.

So — und damit soll es an dieser Stelle belassen sein, obwohl viel und noch mehr dar-
Uber sagbar ware — kommt das Schwarz zu seinen symbolischen Sinnbezligen, welchein
weiterer Folge - weniger als Qualitét als als Attribution - auf sein semantisches Umfeld
abfarbt.

Nackt

Der abgebildete Mensch tragt keine Kleidung. Sein Korper ist vollkommen entbl 63t vor
dem/der BetrachterIn. Jeder Blick bricht mit der Intimsphéire des Fotografierten, ohne
sein Einversténdnis dafur zu bendtigen. Der Akt der Betrachtung raubt ihm den letzten
Rest Menschenwirde. Nun ist Nacktheit nicht per se negativ konnotiert, sondern weist
mindestens eben so viele positive Assoziationen von Asthetik bis Lust auf. Die Band-
breite der moglichen Assoziationen wird jedoch durch die Konventionen des/der Betrach-
terln und des Fotografierten eingeschriankt. Im Umgang mit der eigenen Nacktheit defi-
niert sich der Deutungsraum fur den/die Betrachterln. Man kann mit dem nackten Korper
kokettieren, ihn zum Lustgewinn anbieten. Man kann sich ob der Nacktheit schéamen und
die eigene Scham verdecken oder sich ganz abwenden. Schliefdlich kann man sich aber
genauso gut der eigenen Nacktheit als kulturelle Grenzerfahrung (Tabubruch scheint es
mir keiner mehr zu sein) schlichtweg nicht bewusst sein.

Die Variationen in Abbildung 24 zeigen, dass es sich dabei um keine starren Kategorien
handelt, sondern sich Elemente einer jeden Handlungsweise in den meisten Bildern zu
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bestimmten Teilen wiederfinden lassen werden bzw. der Reiz der Nacktheit sich erst im
Spiel zwischen diesen M 6glichkeiten entwickelt.

Die Nacktheit versinnlicht symbolisch jenen Grad tiefgehender kérperlicher Erregung,
der das leibliche Uberhandnehmen zur Folge hat. Nacktheit ist der korperliche Urzustand
und damit Sinnbild archaisch-animalischer Triebhaftigkeit. In seiner sublimierten Form
reifen wir uns im Liebesakt die Kleider vom Leib, verlieren graduell die Beherrschung
und sind ganz Korper. In seiner archaischen Form reif3 der Jager — Mensch wie Tier -
seine Beute.

Fir das untersuchte Bild wird aber klar, dass es sich hier nicht um eine Koketterie mit der
eigenen Nacktheit oder ein Angebot zum Lustgewinn seitens des Fotografierten handelt.
Dieser Mensch fuhlt sich in diessm Moment nicht wohl in seiner Haut. Ob seine Nackt-
heit vorrangiger Grund dafiir ist oder generell der Akt des Fotografierens bleibt vorerst
dahingestellt. Daraus l&sst sich aber folgern, dass es der Fotograf ist, der mit der fremden
Nacktheit kokettiert. Es ist ein totaler Ubergriff auf die personliche Integritét, die zur
Nicht-Existenz degradiert wird. Mit der unfreiwillig inszenierten Nacktheit entsteht fir
den/die Betrachterin jene Schaulust, die as Tragerin einer Bildbotschaft fungieren kann.
Hier verstarkt die Nacktheit die Veranschaulichung eines innerlichen , Getrieben-seins
wider oder ohne Willen. Genauso wie der Fotograf bedient sich auch der Trieb am Korper
des Fotografierten als Objekt seiner Macht.

Der Korper an sich wirkt vital und unversehrt. Der fast knabenhafte Torso reminisziert an
eine jugendliche Unschuld, die dabel scheinbar in totaler Ambivalenz zur Inszenierung
steht.

Mannlich

Die Nacktheit legt eines unmissverstandlich fest: Der hier gezeigte Mensch ist ein Mann.
Das entbl 63te mannliche Geschlecht konnotiert ein Dominanzverhalten, auf eine sexuelle
Aggression. Man hat nichts zu verbergen, sondern man présentiert. Dabel ist der schwarze
Penis noch mal ein Stereotyp fur sich selbst (Abb. 25), welches nicht selten subtile Min-
derwertigkeitsgedanken , weil3er Betrachter' spiegelt und einen symbolischen Bezug zwi-
schen Grol3e des Geschlechts, korperlicher Dominanz und Begehrtheit nahel egt:

»Wenn die weilRe Ansicht vom schwarzen Penis auch immer schon vage mit rassi-

scher Minderwertigkeit und tierischer Wildheit in Zusammenhang stand, manifestier-
te sie sich im Allgemeinen als fixe Idee von der beeindruckenden Grof3e des Glieds.*

(Sims 2009:267)



Der ménnliche Penisneid schiégt in eine Uberzeichnung der Attributionen um: Je groRer
das Gemécht, desto willenloser, , schwanzgesteuerter' und aggressiver wird der Trager.
Der grof3e Penis avanciert von der blof3en Bedrohung der eigenen Begehrtheit zur Bedro-
hung fur die Gesellschaft schlechthin, indem er zum Anzeichen einer vorhandenen,
gesteigerten Triebhaftigkeit erklart wird.

»His massive black penis is simultaneously fascination and frightening, sugges-

tive of a primitive, even bestial, sexuality that no garment, polyester or cashmere,

could possibly contain. [...] Three hundred years of American phobias and fanta-

sies, a history marked by lynchings, castrations, and paranoid fears of black phal-
lic superiority, had become a disturbing, unforgettable and political work of art”

(Friedman 2001:141)

Dieser Sinnkomplex ist im untersuchten Bild
nicht unmittelbar présent. Der Mann présen-
tiert weder seine Mannlichkeit noch zeigt er
eine andere Droh- oder Dominanzgebérde. Die
nackte, schwarze Mannlichkeit ist einfach da,
weil sie nicht anders kann als da zu sein. Was
jedoch mitschwingt ist die durch sie angezeigte
Moglichkeit der Bedrohung. Diese Moglich-
keit geht nicht vom Mann, sondern vom/von
der Betrachterln aus, indem sich innerliche
Bilder, Konzepte und Vorstellungen auf den
unbedarften Korper projizieren. Die Lust der
Betrachtung wird verstérkt durch die poten-
tielle, aber letztlich fiktive Gefahr fiir den/die
Betrachterin durch die entfesselten (wilden)
Triebe.

Mann wird die Kontrolle iiber den Korper abgesprochen, er selbst durch die Fotografie
objektiviert. Dies passiert aber erst durch das Bild und liegt genau genommen nicht im
Bild begrindet. Alle bis jetzt besprochenen Eigenschaften sind blof3e Erscheinungsqua:
litdten auf denotativer Ebene, die dennoch ein Konvolut an Konnotationen in dem/der
Betrachterln hervorrufen.

_ B Abb. 25: Robert Mapplethorpe (1980)
In der analytischen Zusammenfihrung zum Man in a Polyester Suit

nackten, schwarzen Mann verstarken sich die

Einzelelemente gegenseitig in ihrem Bezug zur Andersartigkeit, zum Animalischen fern
jeder Menschlichkeit. Es bricht eine leibliche Kraft Uber die Seele ein, dieinihrer Drei-
faltigkeit Nackt — Mannlich — Schwarz kaum starker symbolisiert werden konnte. Dem
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Abb. 26: Schattenbild Gestik

Abb. 27: aktionaler Raum

Abb. 28: Raumlinien



Haltung & Mimik

In der Haltung des Mannes spiegelt sich ein gewisses Gebrechen wieder (Abb. 26). Er
ist gebiickt wie ein alter Greis, stiitzt sich am Becken ab. Die vitale Korperlichkeit |asst
hingegen den Schluss auf kérperliches Gebrechen nicht recht gelten. Gestik und Korper
(Alter und Jugend) stehen hier im Widerspruch.

DieseAmbivalenzlasst esauch nicht zu, diegebtickte Haltung al SA nzei chen von Schwéche
zu sehen. In der Momentauf nahme steckt eine ungeheure Dynamik im Korper. Die Geste
wird zur Bewegung und die geblickte Haltung zum Wegducken. Der Mann will weg vom
Zentrum. Der Ausfallschritt 6ffnet eine Flanke, er wirkt ertappt und unwohl, blof3gestel It

mdef{qﬁ%

Abb. 29: Vergleichsbild Evolution

durch sein Geschlecht. Der Kopf wendet sich nicht dem Fotografen zu, sondern bleibt
starr zielgerichtet. Korperspannung und Beinstellung zeigen die Fluchtbewegung an. Der
Korper offnet sich jenem Raumbereich (vorne links), der ein Entkommen ermdglichen
konnte (vgl. Abb. 27). Hinter ihm das Becken. Links die Wand, rechts die Wand und von
rechts vorne wird das Bild aufgenommen. Die Dunkelheit Uberlagert sein Gesicht, dort
wo man etwas erkennen konnte, reflektiert der Blitz des Fotografen und {iberbelichtet.
Der Schwell3 im Gesicht zeugt von Hitze, Erregung oder gar Panik. Fast scheint es so al's
hétte die Helligkeit des Blitzes ihn aufschrecken lassen. Dem/der Betrachterin bleibt der
Blick auf den Blick verwehrt und selbst das Gesicht lasst keine Zwischenmenschlich-
keit zu. ,Wer den Andren nicht ansieht, entzieht sich wirklich in gewissem Mal3e dem
Gesehenwerden.” (Simmel 1992:724f) Dies verstarkt den Akt der Entmenschlichung, das

Unberechenbare findet im Nicht-Erkennen der menschlichen Regung seine Bestdtigung.

Esist diesauch kein aufrechter Gang, Die geblickte Haltung bringen die Hande auf Knie-
hohe und dieser schwarze, nackte Mann wird zum Affen (Abb. 29).

75



Abb. 30: Gefangen im Zoo!
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Der Raum

Die drei Wande bilden den Rahmen der Szene. Der Raum wird zur Bihne. Das Licht
falt von vorne oben auf das Geschehen. Die Fluchtlinien eréffnen das Bihnenbild, den
Handlungsraum, welcher nach hinten vollkommen abgeschlossen ist. Nach oben lasst
sich das Ende nur vermuten (wie auch im Theater). Allerdings gibt es nach hinten und zur
Seite keinen Ausgang; keinen Buhnenabgang. Der Mann wirkt gefangen und unfreiwillig
in Szene gesetzt (Abb. 28).

Die turkise Wandfarbe harmoniert mit den restlichen Farben im Bild zu einer gelungen
komponierten farblichen Gesamtasthetik des Naturlichen; Griin wie die Blétter, Rot wie
die Rinde und Braun wie der Boden — beruhigt der Raum in der Betrachtung dhnlich wie
ein Aufenthalt im Wald.



Abb. 31: ,,Sein Blick ist vom Vorlbergehn der Stabe
so miid geworden, dass er nichts mehr halt.

Ihm ist, als ob es tausend Stabe gibe

und hinter tausend Stiben keine Welt.*

(Rilke 1955:505)

Nun befindet sich die Szene jedoch nicht in der Natur, sondern in einem Artefakt mensch-
licher Kultur, das versucht an die Natur anzuknipfen. Der Theaterbezug gerét an dieser
Stelle ins Wanken und die Sinnbezlige entfalten sich hin zu einer anderen Institution der
Prisentation: Wir befinden uns im Zoo. Die verschlissenen Wiénde, die Kargheit und Enge
des Raumes erinnern an die nicht immer artgerechte Haltung in den Tierparks unserer
Kindheit (Mir fiel sofort das Raubtierhaus des Berliner Zoos ein; siche Abb. 30 & 31).
Nur die Farbgebung der Wande wirkt wie der gut gemeinte Versuch, es dem Wilden (dem
Tier) in seiner Gefangenschaft recht zu machen.

Der gemauerte Quader ist das einzig erkennbare Objekt im Bild. Seine Funktion bleibt
unklar. Es kénnte sich um Wanne, Bett, WC, Brunnen, etc. handeln und es ist letztlich
auch egal. Die Ziegel sind intakt gemauert und im Vergleich zu den Wanden unbesché-
digt. Seine hellen Fliesen stehen im starken Kontrast zur dunklen Hautfarbe des Mannes.
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Erst weil er vor dem kniehohen Quader steht, fallt er sofort auf. Der reine, weil3e Quader
erhebt sich als Sinnbild der zivilisatorischen Superioritét. Der Kontrast lasst uns den
gewaltigen Abstand zwischen uns Betrachterlnnen und ihm erkennen und raubt ihm
jegliche Bedrohlichkeit. Der Mann wird ob seiner Nacktheit, Haltung, etc. fur inferior
erklart und wir brauchen uns in dieser Situation nicht mehr vor ihm zu furchten. Die
sichtliche BloBstellung durch den Akt des Fotografierens verdeutlicht nur einmal mehr
die absolute Verfligungsgewalt Gber den Koérper dieses Mannes. Wir wiegen uns in tri-
gerischer Sicherheit, im (Raum-)Rahmen dieser Prasentation blof3e Beobachterlnnen und
nicht Feind oder gar Beute zu sein, und so kdnnen wir sogar Mitleid empfinden, fiir die
Situation dieses Wesens, das so unschuldig wie unfreiwillig nicht mehr dort ist, wo es
eigentlich hingehort. Obgleich uns das Bedrohungspotential bei seiner Freilassung stets
bewusst bleibt.

3. Zwischenbetrachtung Bild

Man sieht hier einen Mann im Niemandsland zwischen Mensch und Tier, unfreiwillig
inszeniert und vor dem Hintergrund der Zivilisation in Szene gesetzt. Auf multiplen
Ebenenwird ein Bezug zum Tier hergestellt und diesesasinferior inszeniert. Die Machart
schmeichelt letztlich der Menschlichkeit des/der Betrachterln, weil sie zu Mitleid mit
dem Schicksal dieses Wesens anregt, ohne dabei auf die Grinde seines Leidens, die nicht
wenig mit der Betrachtung selbst zu tun haben, zu rekurrieren. So wie der Mann durch
den Blitz, sind auch die Betrachterlnnen selbst in ihrem Glauben an die eigene Superio-
ritét geblendet.

4, Text

,,Patient. ..

Mit der Bezeichnung ,, Patient” stellt sich ein unmittel barer medizinischer Kontext her. Er
gibt einerseits Auskunft Uber die rdumliche Situation — Patientln ist man im Normalfall
immer nur innerhalb einer Institution (Auf der Strale ist niemand PatientIn!) — und an-
dererseits determiniert es einen Menschen als krank und schreibt ihm/ihr eine Rolle zu.
Man ist PatientIn, weil man auf die institutionelle Hilfe angewiesen ist oder, weil es die
Menschlichkeit gebietet, Hilfe zu leisten.



PatientIn-Sein heif3t auch Gegenstand von Beobachtungen, Messungen und Tests zu sein,
sich dem medizinischen Auge vollstandig preis zu geben. Der/Die gute Patientln koope-
riert darin und bleibt deswegen trotz allem Subjekt. Der/Die schlechte Patientin, der/die
trotzdem PatientIn bleibt, weigert sich und ist dennoch Untersuchungsgegenstand. Indem
er/sie aber seine/ihre Rollenerwartung nicht erfullt, gerét das Verhdtnis zwischen Subjekt
und Objekt aus der Balance und der/die unfreiwillige Patientln verkommt zum Fall.

...einer psychiatrischen Anstalt,. ..

Diese Fehlbalance zeigt sich auch in der darauffolgenden Sequenz: Anstatt Patientln in
einer Anstalt zu sein, ist man Patientln einer Anstalt, d.h. zugehdériger und untergeord-
neter Teil im Geflige einer Institution. Die Anstalt ist nicht blof3 Ort, sondern eine Orga-
nisationsform mit Akteursqualitét. Die Verfligungsmacht Uber das Subjekt tritt in dieser
Bezeichnung klarer zu Tage als etwa im ,Krankenhaus'. Der Zwang liegt fast greifbar
zwischen den Zeilen. Angtalt ist ein Oberbegriff, der seine Gemeinsamkeit darin defi-
niert, eine Funktion fir die Gesellschaft zu erfullen: Haftanstalten, Rundfunkanstalten,
Krankenanstalten, Schulanstalten, etc. Der Nutzungszweck von Anstalten gilt demnach
dem Individuum immer nur im Lichte der Gesellschaft. Im Idealfall hilft er Mensch und
Gesellschaft zu gleichen Teilen, im Streitfall wird der Mensch immer verlieren.

Die Attribution ,, psychiatrisch® determiniert dabel weniger die Anstalt als vielmehr den
Patienten. Man wel(3jetzt, dass es sich um einen psychisch Kranken handeln muss, dessen
Grad der Erkrankung so schwer wiegt, dass ein Aufenthalt in einer medizinischen Anstalt
geboten ist. Ob aus Selbst- oder Fremdschutz bleibt daraus zwar unersichtlich, eine,, psy-
chiatrische Anstalt* suggeriert jedoch zum Wohle der Gesellschaft. Ist man nun ,, Patient
einer psychiatrischen Anstalt* so gilt im gesteigerten Mal3e was fir normal e Patientlnnen
auch gelten mag: die personliche Integritét und Freiheit als Subjekt wird durch Insti-
tutionalisierung und Rollenzuschreibungen angegriffen. Dazu kommt, dass der/die psy-
chisch Kranke vom Vertrauensgrundsatz ausgeschlossen scheint, der stark auf normierte
und konforme Anschlusshandlungen abzielt. In diesem zugeschriebenen Ausschluss liegt
aber auch der Fehlschluss, im Ausschluss den Beleg einer Bedrohung zu sehen. Der/Die
psychisch Kranke muss institutionalisiert werden, weil er/sie in seiner/ihrer Seinsweise
per se die gesellschaftliche Ordnung anzugreifen scheint. Dem verantwortungsfahigen
Menschen hinter dieser Determination wird jegliche Eigenverantwortung abgesprochen.
Er/Sie wird entmindigt.
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...Burundi und DRC*

Burundi ist ein afrikanischer Binnenstaat. DRC ist das Akronym von ‘Democratic Re-
public of the Congo’. Das kann man wissen, muss man aber nicht und esist letztlich fur
den Text irrelevant. Burundi ist — fir den/die europdischeN Leserln — sinnfreie Laut-
malerel und konnotiert mit Bezligen zu exotischer Fremdheit. Primitiv, geheimnisvoll
und bedrohlich. Natdrlich ist ,Burundi und DRC" eine geographische Information, aber
eine unmogliche, diein erster Linie Distanz zum/zur LeserIn schafft. Die psychiatrische
Anstalt kann nicht in Burundi und im Kongo liegen. Die Nennung beider Staaten dient
entweder bewusst als Stilmittel zur Irritation und Befremdung oder verdeutlicht die Indif-
ferenz bzw. die Irrelevanz einer genauen Ortsangabe in diesem Kontext. Auf jeden Fall
determiniert die Sequenz damit den symbolischen Charakter der Bezeichnung. Es wird
nicht ausgedriickt, dass die Anstalt da oder (!) dort sein konnte, sondern, dass es letztlich
keinen Unterschied macht, weil sie daund (!) dort die gleiche ist. Und vor allem, dass
da und dort nicht hier ist. Als Addendum héangt es sich der Bezeichnung ,, Patient einer
psychiatrischen Anstalt” an und unterstreicht die Distanz zwischen Bezeichnetem und
Leserln. Was immer dort eine psychiatrische Anstalt sein mag, es unterscheidet sich von
unseren gewaltig.

5. Zwischenbetrachtung Text

» Patient einer psychiatrischen Anstalt, Burundi und DRC.“ ist kein vollstandiger Satz,
der in sich Sinn macht. Es fehlt die sukzessive Syntax, die eine narrative Semantik im
engeren Sinne aufbaut. Er ist nur in einem Verwei sungszusammenhang sinnvoll, indem
er etwas Anderes (hier das Bild) festlegt. Seine kohérente, latente Botschaft entfaltet sich
dabei vor und nach dem Beistrich unterschiedlich. Vor dem Komma geschieht eine de-
notative Festlegung des Bezeichneten, die jedoch auf konnotativer Ebene ebenso auf die
Distanzierung/Abgrenzung zum/zur Leserln hinauslauft wie das manifeste Spiel mit der
Vagheit und Irritation mach dem Beistrich.

6. Zusammenfuhrung

Erst in der Zusammenfihrung von Text und Bild werden der Wahnsinn und seine medi-
zinische Institution explizit zum Thema. Die Bildunterschrift verankert hier den vorran-
gigen Kontext und Uberlagert etwaige andere L esarten und Sehwei sen:



Steht in der Bildbetrachtung der Mensch noch im Zentrum, verlagert sich in der Bild-
Text-Kombination der Fokus auf die al's symbolhaft deklarierten, dargestellten Zustande
der Unterbringung weit ab dem gefihlten Soll.

DieseKritik an der Menschenunwtirdigkeit dieser medizinischen Versorgung verdeckt im
Bild-Text-Gespann dann aber auch die Menschenunwurdigkeit der Darstellung selbst. In
der Entristung Uber die Zustéande ferner Lander und im Mitleid Uber das arme Schicksal
bleibt die Inszenierung des Wahnsinnigen letztlich unhinterfragt. Ja, dieses Bild wird
nicht mal3geblich manipuliert worden sein, aber im saloppen ,, Burundi und DRC* entlarvt
sich die Heuchelei des moralischen Empfindens. Mit dieser ,unmdglichen® Bezeichnung
wird das Bild zum Symbolbild, der Text jedoch zum Symbol des wahrhaften Desinter-
esses. Zwischen Burundi und Kongo zu differenzieren oder zumindest die Unsinnigkeit
im Satzbau selbst aufzul 8sen, ist die Sache selbst nicht wert.

DieseArt von Entriistung, ohne Interesse, hat letztlich nur den einen Zweck: die Erbauung
am eigenen Sein. In dieser latenten Botschaft sind Bild und Text kohédrent. Beide zielen
auf die Superioritéat des/der Betrachterln ab und machen unmissverstandlich klar, wer hier
der bessere Mensch ist.

Der Kontext des Wahnsinns kommt einem/einer dabei auf bildlicher Ebene nicht unmit-
telbar in den Sinn, denn vorrangig bedient sich das Bild rassistischer Stereotype um seine
Botschaft zu entwickeln. Sander L. Gilman stellt jedoch die - hier stimmige - These auf,
dass es fur den , weif3en/westlichen Betrachter’ letztlich egal ist, woraus sich die Anders-
artigkeit zum eigenen Sein herstellt, solange sie damit die notwendige Projektionsdistanz
und —fliche fiir verborgene Angste schafft (vgl. Gilman 1981:33). Es ist dann auch kein
Zufall, dass sich die Archetypen des Wahnsinnigen und des Schwarzen in der westli-
chen Kulturgeschichte mannigfaltig kreuzen und letztlich ineinander aufgehen: , Die Ver-
schmelzung der Begriffe Dunkelhdutigkeit und Wahnsinn reflektiert, obwohl anfianglich
auf einer versténdlichen Konfusion von Abstraktionen beruhend [Stichwort Schwarze
Galle; siehe oben u. unten; LK], die Vielgestaltigkeit des Anderen.” (ibid.:51)

Literarische Belege fiir diese Verquickung findet man friih, etwa in der Iwein-Legende
von Hartmann von Aue (um 1200), in der lwein dem Wahnsinn verfalt und zum Wilden
wird:

,» S0 weilte der Unweise

Im Wald mit solcher Speise,

Bis endlich der edle Thor

Gebraunt ward wie ein Mohr
An seinem ganzen Leibe.”

(von Aue 1845:V/3345-3349)
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Abb. 32: Vergleich mit William Blake (1795) Nebuchadnezzar
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Dem innerlichen Wahnsinn folgt die Externalisierung durch korperliche Manifestation. In
diesem Fall, die Wandlung zum Mohr. ,, [D]ie von der schwarzen Galle Bestimmten sind
trage, zaudernd und kranklich und hinsichtlich ihrer Korperbeschaffenheit von dunklem
Teint und schwarzer Hautfarbe; (0A 1841:303, zit. n. der Ubersetzung in Klibansky/
Panofsky/Saxl 1998:115) — so eine antike griechische Schrift, die man Galen zuordnet.
Das Alte Testament erzahlt von Nebukadnezar, Konig des ,Anti-Jerusalems Babylon,
der sich weigert Gott als seinen Herrn anzuerkennen und deshalb von Gott in die Wildnis
geschickt wird um diesen Wahnsinn zu bestrafen und zu heilen:

,»Ehe der Konig diese Worte ausgeredet hatte, fiel eine Stimme von Himmel: Dir,

K6nig Nebukadnezar, wird gesagt: dein Konigreich soll dir genommen werden; und

man wird dich von den Leuten verstol3en, und sollst bei den Tieren, so auf dem Fel-

de gehen, bleiben; Gras wird man dich essen lassen wie Ochsen, bis Uber dir sieben

Zeiten um sind, auf dal3 du erkennst, dal3 der Hochste Gewalt hat Uber der Menschen

Konigreiche und gibt sie, wem er will. Von Stund an ward das Wort vollbracht tber

Nebukadnezar, und er ward verstof3en von den Leuten hinweg, und er a3 Gras wie

Ochsen, und sein Leib lag unter dem Tau des Himmels, und er ward nal3, bis sein

Haar wuchs so grof3 wie Adlersfedern und seine Négel wie Vogelsklauen wurden.”
(Luther 1912: Dan 4:31-33)

William Blake setzt diesen Topos der Tierwerdung des Wahnsinnigen bildlich in Szene
(Abb. 32). Und tberall gilt: Die Manifestation der Andersartigkeit am K orper zeichnet den
Wahnsinnigen und degradiert ihn zum inferioren Anderen. Die Renaturalisierung meint
nichts anderes al's die Unmoglichkeit des Verbleibs innerhalb der Gesellschaft und weist
den Wahnsinn a's unbeherrschte Naturgewalt und damit als Antipode der Kultur aus. Die



Zurschaustellung der Inferioritét des Anderen ist dabei nicht Beleg fur die Schwéche des
Anderen, sondern Rechtfertigung fur die Unterordnung unter eigene Mal3stabe und damit
Beleg fir die befurchtete Bedrohung durch den in seinem Sein gelassenen Anderen.

Im untersuchten Bild-Text-Gespann wird daher auch nicht der Machtzugriff auf das
Subjekt kritisch thematisiert, sondern die Form dieser Z&hmung. Diese entrustet, well
siein ihrer bildlichen Kargheit basale Errungenschaften der menschlichen Zivilisations-
kraft vermissen lasst und damit die Distanz zwischen Natur und Naturbeherrschenden
schrumpfen l&sst. Damit gelingt Bild& Text jener Kunstgriff gleich auf doppelte Weise
eurozentristisch abzuwerten: Den Wahnsinnigen in seiner Entmenschlichung selbst und
im Mitleid mit ihm die andere Gesellschaft, die in ihrer Primitivitét, Armut, Unmensch-
lichkeit, etc. ihr Recht auf Gleichstellung mit der westlichen Gesellschaft verwirkt.

Strukturhypothese

Der Wahnsinn ist der Regress in den Naturzustand, ein Ruckschritt in der Entwicklung
des Menschen. Erst im Kontrast zur zivilisatorischen Ordnung manifestiert er sich deut-
lich. Der naturhafte Wahnsinn ist jene schuldlose Form des Wahnsinns, in der der/die
Wahnsinnige nichts davon wei (3 und auch nichts daftirkann. Er ist daher nicht unmittelbar
mit einer Krankheit gleichzusetzen, sondern Anzeichen einer permanenten Minderwer-
tigkeit. Er liegt als Potential in der Natur des Menschen und die (geistig) Schwachen
erliegen ihm. Aufgrund dieser unbedarften Schwéche gebtihrt ihnen zwar unser Mitleid
Im Zuge der Disziplinierung, nicht aber ein Ausbleiben der institutionellen Kontrolle,
denn wie ale Natur ist Wahnsinn Antagonist zur verninftigen Gesellschaft, welcher ent-
weder beherrscht wird oder herrscht.
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5. Typus I
Schuld und Einsamkeit

85



Analysebild

Abb. 34: ,,Einsamer Patient (Symbolbild): Isolierung als auBerstes Zwangsmittel*
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,,His piercing eye seemed to read their hearts
and divine their thoughts as they formed. In this
way he gained control over them which he used
as a means of cure”

Anonymus5

Der Reiz des Kontrasttypus liegt in der maximalen Kontrastierung des Ersteindrucks bei
ahnlichen Bildelementen (ein Raum, ein Wahnsinniger). Das Bild selbst erschien auf
Spiegel Online im Zuge eines Betrags, der die Zwangsmal3nahmen in der Psychiatrie
thematisierte.

|. Bilddeskription

DasBild zeigt einen Mann (M 1), der zusammengekauert auf einer Liege in einem Raum
sitzt. M1 hat gepflegtes AuBeres. Er trigt ein weiBes oder zumindest sehr helles Lang-
armhemd. Beide Armel sind zugekndpft. Das Hemd steckt in seiner blauen Jeans. Sein
Gesichtsausdruck ist leer. Der Mund steht gerade und zeigt keine Regung. Der Blick fallt
vor sich hin. M1 starrt zu Boden. Seine Beine sind zur Brust gezogen und werden durch

seine Arme fixiert. Man erkennt nicht, ob M1 an der Wand lehnt oder nicht.

Die Liege steht an der linken Wand. Sieist nur zum Teil abgebildet und verlasst das Bild
im linken unteren Eck. Die Liege hat eine tiirkise, dicke Auflage. Darunter hdngt die her-
untergeklappte, metallische Bettstiitze. Man sieht eine der Rollen, auf denen die Liege zu
stehen scheint.

Die beiden Wande sind gréulich-beige und etwas heller als der FuRboden. Der Raum hat
nur eine Ecke. Etwa beim ersten Breitendrittel, knapp rechts an M1 vorbei, verlauft der
sichtbare Ubergang von linker Wand zur hinterer Wand. Decke ist keine zu sehen und
auch sonst wirkt der Raum unabgeschlossen.

Auf der rechten Seite des Bildes befindet sich eine Tiir. Sie ist breiter als herkommliche
Taren. Sie hat keinen Turgriff, sondern nur einen rechteckigen Metallbeschlag mit einem
Schlusselloch und einem eingelassenen Griff. In der geschlossenen Tur des Raumes ist
ein Bullauge eingel assen.

5 Auszug aus einem anonymen Augenzeugenberichts tiber die Fihigkeiten des britti
schen Nervenarzts Dr. Willis, 0.A. 1796:08S, zit. n. Dérner 1995:80
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Im Fenster sieht man das Gesicht eines Mannes (M2), dasM1 zugewandt ist. Man sieht es
zwar stumpfer als im Profil, zu sehen ist aber trotzdem nur die rechte Gesichtshilfte. M2
wirkt besorgt. AuBerlich gleicht er M1. Man erkennt einen Kragenansatz. Links seitlich
vom Mann sind noch vage Fléchen in gréulich-braun zu sehen, ndhere Details jedoch
nicht. Knapp tber dem Kopf von M2 erkennt man im Hintergrund den Schriftzug EXIT
in roter Farbe.

M1 sitzt dem Bildmittel punkt zugewendet. Der/Die Bildbetrachterin sieht im 45°-Winkel
zwischen Frontal- und Profilansicht und von leicht oben herab. Wahrend M1 nicht im
Austausch mit seinem Umfeld zu stehen scheint, hat M2 seine Aufmerksamkeit auf
M1 gerichtet. Der Hauptakteur agiert nur mit dem offenen Raum vor sich, den der/die
Betrachterln nicht mehr sieht. M2 wirkt gleich wie der/die Betrachterin als Zeuge der
Situation/Szene. Obwohl von ihm die Interaktion im Bild ausgeht, konzentriert sich das
Bild auf M1.

2. Rekonstruktion

Das Bild irritiert auf den ersten Blick. Wirkt nicht richtig und man weil3 nicht so recht,
warum. [hren Teil trégt dazu sicherlich auch die kiinstlich gestellte und gleichzeitig lust-
los-spontane Machart des Bildes bei. Es wirkt wie ein Schnappschuss, der keiner ist.
Zu sehr der realen Situation entwunden ist die Kombination von Motiv und Perspektive
des Bildes. Aber nur mit dieser Diskrepanz l&sst sich der irritierende Charakter dieses
Fotos nicht ausreichend erschlief3en. Woran spiefét sich die kategoriale Zuordnung in der
Betrachtung? Warum kommt uns das Bild so gewohnlich, ja fast belanglos (gerade im
Vergleich mit dem ersten Typus) und doch so befremdlich vor?

Meine These dazu ist, dass das Bild mit symbolischen Bezligen richtiggehend Uberladen
ist. Die Unruhe kommt mit deren Ambivalenzen zueinander ins Bild. Diese manifesten
Widersprichlichkeiten |6sen sich erst in der latenten Botschaft auf, welche meines Erach-
tens urséchlicher Grund fur den Grad an Betroffenheit und Befremdung ist. Die rekon-
struierten und interpretativen Zwischenstationen dieser Analyse sollen im Folgenden
zuganglich gemacht werden.

Das Bild baut sich Uber drei Bildzentren und deren Kontraste zum restlichen Bildraum
und den Bezuigen zueinander auf. Erstes Zentrum — wobei die Reithenfolge im Sinne
Imdahls ,, szenischer Simultanitat® (Imdahl 1994:310) letztlich eine beliebigeist - ist der
sitzende Mann (M 1).



Der Mann (M)

Was aufféllt ist die gepflegte Erscheinung des Mannes: Frisiert, rasiert, in Hemd und
Jeans — ein fast schon spiefdiges Auftreten. Dieser Mensch ist der Korperpflege, der Ver-
antwortung Uber seine Erscheinung méchtig. Im Gegensatz zu so manch verwahrlosten
Gestalten deutet nichts auf eine externe oder externalisierte Verletzung seiner personli-
chen Integritét hin.

Das weil3e Hemd konnotiert eine gute soziodkonomische Stellung. Der ,white collar
worker’ ist besser situiert oder zumindest leistungsorientiert. Sein Arbeitsbereich ist das
Buro. Sein Schaffen ist in der Regel mit Verantwortung und Entscheidungen verbunden.
Keine Randerscheinung, sondern Séule der Gesellschaft. Gepaart mit seiner Person —
well3, mannlich, mittleren Alters — und seiner restlichen Erscheinung erhebt es ihn zur
Personifikation der Entscheidungseliten als Stellvertretung der Gesellschaft schlechthin.
Gleichzeitig strahlt das weil3e Hemd eine Reinheit aus, die nichts Anderes tut als die
sprichwortlich well3e Weste: Es beteuert die Unschuld und Korrektheit seines Tragers.
Der Gedankensprung zu gesellschaftskritischen Motiven (vgl. hierzu die Gemélde von
Bosch, Kaulbach oder Hogarth in dieser Arbeit) liegt nahe. Immerhin wurden dort Konige,
Priester und Gelehrte in den gleichen Kontext gesetzt. Geht man jedoch einen Schritt
weiter und bezieht die Korperhaltung ein, so findet diese Uberlegung ein jihes Ende. Es
Ist keine Haltung von Konigen und Entscheidungstrégern, keine Machtdemonstration,
deren Verblendung auf diese Weise kontextualisiert dargestellt werden soll.

Das AuBere dieses Mannes strahlt eine fast schon unterwiirfige Konformitit, eine Her-
kommlichkeit in der erwiinschten Norm aus. Nichts I&sst darauf schlief3en, dass dieser
Mensch deviantes Verhalten an den Tag legen konnte. Genauso wie das Hemd passt auch
er —vorerst - nicht in diese Situation. Zumindest nicht auf diese Seite der Ture, nicht in
diese Rolle. Er wirkt dem Alltag entrissen und seine eigentliche Bestimmung liegt nicht
in diesem Raum, sondern drauf3en in seinem gewohnten Umfeld. Damit bringt er den
altaglichen Bezug ins Bild: Mitten aus dem Leben mitten ins Nichts. Man fragt sich
unweigerlich, warum dieser Mensch in dieser Situation?

Geht man nach der Korperhaltung, stellt auch er sich die gleiche Frage. Der Korper macht
sich klein, verringert in dieser fremden Umgebung seine Angriffsfliche. Wie ein Embryo
in sich verschlungen und gleichzeitig sich selbst umfassend scheint der Korper perfor-
mativ Anschluss an den Ort der gréften Geborgenheit, dem Multterleib, zu suchen (Abb.
35). Die Korperhaltung verrét die Wehrlosigkeit dieser Person. Es ist ein verletzliches,
gebrochenes Wesen, das sich da zeigt, das bis auf sich selbst alle Schutzhillen verloren
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Abb. 35: v.l.n.r./v.o.n.u.: 35a-¢; Bildtafel Haltung
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hat. Und gleichzeitig wird auch klar, dass sich nicht zuletzt diese Person selbst bedroht.
Erganzt man die physische Integritét mit einer weiteren Lesart der Korperhaltung — ném-
lich jener des Schmerzes— so wird ersichtlich, dass dieser Schmerz nicht extern zugefugt
wird. Der Kontakt zum Boden ist ihm abhandengekommen. |hm scheint es den umgangs-
sprachlichen Boden unter den Fif3en weggezogen zu haben. Eine Situation, die derart
Uberfordert, dass nur noch der Regress zum schutzbedurftigen Wesen eine Option dar-
stellt. Die Uberkreuzten Hande verdeutlichen die Resignation mit sich selbst. Wie ein
gestellter Verbrecher bietet er seine Freiheit der Institution an, die fortan fur und in letzter
Konsequenz auch Uber ihn entscheiden wird. Ob aus Erschopfung oder Einsicht bleibt
unklar.

Sein Gesichtsausdruck wirkt leer, resigniert und erschopft. Sein Blick geht ins Leere. Er
schaut — wie es auf Osterreichisch so schon heildt — ins Narrenkastl. Eine naheliegende
Lesart wére jene, dass der Mann mit sich selbst beschéftigt ist. Er gribelt und wirkt nicht
présent, hangt im Gedanken noch an dem, was nicht mehr zu sehen ist oder was noch
kommen wird. Gleichzeitig kann die Regungslosigkeit des Gesichts als Symbolik des
,Nullpunkts gelten, der Moment des Neustarts, der Ubergang zwischen zwei Zustanden
der Regung. Und es besitzt auch eine dritte Lesart Substanz: Esist ein gewolltes Starren,
ein Tunnelblick, der die Welt ringsherum ausblenden will. In der Interaktion mit dem
Betrachter im Fenster ist es ein beschamtes Wegschauen. Er versucht etwas zu verbergen,



fuhlt sich beobachtet, blickt weg und gibt nichts von sich Preis. Der Mann schamt sich
seiner selbst. Alledrel Lesarten verdeutlichen die Spannung der bildlichen Polysemie, die
durch die Gleichzeitigkeit der Botschaften hervorgerufen wird, und sind letztlich nicht
abzuweisen. Alle drei kénnen fur sich aleine stehen, gehen aber auch inelnander auf: Zu
sehen ist ein Mensch, der in solchem Mal3e mit sich beschéftigt ist (war), dass sein Ver-
halten nicht mehr als gesellschaftsfahig gilt. Die Rickkehr aus dieser Entfremdung kann
nur Uber die Einsicht dieser Unzulénglichkeit geschehen. Mit dieser Erkenntnis schamt
er sich. Andere Interpretationsméglichkeiten wie etwa jene der pathol ogischen Gefuhls-
losigkeit oder der emotionalen Indifferenz verlieren hingegen ab dem Moment, an dem
man die Korperhaltung miteinbezieht, schnell an Deutungskraft.

Die Liege

Mit den herunter gelassenen Bettstiitzen fallt die unmittelbare physische Barriere weg.
Der Mann kann aufstehen und die Liege verlassen. Seine physische wie psychische Kon-
dition ist soweit vorhanden, um sich nicht selbst zu geféhrden. Sein Wohlergehen liegt
zumindest unmittelbar in seiner Verantwortung.

Mit der Liege passiert zugleich eine kontextuelle Einengung und eine zeitliche Offnung.
Liegen auf Rollen kommen nur im Gesundheitssystem vor. Die turkise , OP' -Farbe unter-
streicht das augenscheinlich. Formt der Raum selbst eine unbehagliche Leere aus, so
bildet die Liege einen Ankerpunkt fur die Assoziationen des/der Betrachtenden.

Und regt gleichzeitig zum weiteren Imaginieren ein. Die Liege steht auf Rollen, ist nicht fix
im Raum und kann jederzeit abtransportiert werden. Solche Liegen sind nicht fur das dau-
erhafte Verweilen bestimmt. Sie dienen as Transport- und Uberbriickungsbehelf (Stich-
wort Gangbetten) fiir Akutpatientinnen. Die Mobilitdt der Liege wird zum Signifikanten
des temporaren Zustands des Liegenden (oder Sitzenden). Unterstrichen wird dieses Bild
durch die bildraumliche Positionierung der Liege. Sieist abgeschnitten, kommt von links
unten ins Bild und steht nicht fixiert im Bildmittelpunkt. Der temporére Charakter, selbst
per Definition nie vollstindig erfassbar, manifestiert sich im Bildlichen. Die Liege 6ffnet
den Bildrahmen, der Raum hort nicht mit dem Bildausschnitt auf und damit 6ffnet sie
auch den temporalen Handlungsraum. Was davor geschah und was danach geschehen
wird, befindet sich zwar nicht im Bild, wird aber vom Bild mitgetragen. Die narrative
Sequentialitit findet Einzug in die Segmentialitit des Bildes (fiir einen Uberblick vgl.
Breckner 2010:30ff).
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Abb. 36: Raumlinien
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Der Raum

Der Raum ist in zwei Sinn-Dimensionen zu interpretieren. Einerseits in seiner Funktion
als Symboltrager und andererseits al's Strukturgeber im planimetrischen und perspektivi-
schen Bildaufbau.

Dieser Raum soll kein schoner Ort sein. Als Antithese zu allen belebten Raumen baut
er sich trist und bedrtickend auf, legt sich wie ein Schleier um den Rest der Welt. Nichts
an diesem Raum scheint lebenswert. Selbst im Farbton kann er sich zu keiner Aussage
durchringen und so gehen alle Farben im schmutzigen Grau/Beige auf. Mit dem farblich
dhnlichen FuBBboden wird er zum leeren Raum im doppelten Sinne. Hier findet die totale
Herausnahme aus dem Leben statt. Es wird klar, warum die Kleidung dieses Mannes
hier irritiert. So herkdmmlich wie unaufféllig sieim Alltag auch sein mag, hier ist sieein
exaltierter Ausdruck von Individualitét. Der Raum hingegen droht mit der absoluten Ano-
nymisierung seiner , Insassinnen’. Und doch muss dies nicht unbedingt negativ aufgefasst
werden: So bedrohlich es fur ein ,schones’ Leben sein mag, so befreiend kann dieser
Schritt fur ein Leben im Teufel skreis sein. Fir einen Menschen, der aufgrund seiner Indi-
vidualitét orientierungslos geworden ist, kann dieser Raum eine Tabula Rasaals Mdglich-
keit zum Reset darstellen.



Was aber tragt der Raum bzw. die Perspektive auf den Raum zum Bildaufbau bei? Die
relative Fokussierung auf die eine zu erahnende Ecke schafft es den Raum prinzipiell
unabgeschlossen und gleichzeitig beengend wirken zu lassen (Abb. 36). Die Perspektive
Offnet den Raum zum/zur BetrachterIn hin und verschlief3t ihn im Hintergrund. JedeR
BetrachterIn befindet sich ebenso in der Zelle wie der Mann. Der offene Raum féngt das
Spektrum der Betrachterln-Standpunkte ein. Man kann das Bild nicht betrachten, ohne
nicht selbst gefangen zu sein. Mahnend scheint uns die Perspektive daran zu erinnern,
dass an Stelle des Mannes genauso gut jedeR Betrachterln selbst sitzen kénnte.

Und dennoch sind wir nur BetrachterInnen eines perspektivisch konstruierten besonderen
Moments. Durch die Verengung im Hintergrund deutet sich ein narrativer Hohepunkt an.
Jener Kairos, in dem sich alle Entscheidungen der Vergangenheit und die Moglichkeiten
der Zukunft zu der Entscheidung schlechthin verdichten. Der leere, triste Raum wird zum
Leerraum zwischen zwei Leben(-sphasen), in welchem nichts von Bedeutung ist, aul3er
der Entscheidung selbst. Viele (Lebens-)Wege fiihren in diesen Raum, aber nur einer tat-
sachlich wieder hinaus. Esist der Moment, in dem der Mann Uber seine Rolle entscheidet:
Bleibt er sich treu, bleibt er Gefangener, eingeschlossen bzw. vom Alltag ausgesperrt.
Nimmt er seine Rolle als Patient an, stof3t er zumindest Teile seiner Vergangenheit von
sich und Ubergibt sich dem Geflige der Institution. Es ist seine Entscheidung, aber esist
keine freiwillige. Die Institution stellt ihn vor diese Wahl, die von ihr bereitsim Namen
der Vernunft getroffen wurde. Seine personliche Freiheit ist bereits kompromittiert. Wie
sehr, zeigt sich durch den Uberwacher im Bild.

Der Mann (M2), die Tur & das Fenster

Ein zweites Zentrum im Bild bildet das runde Fenster bzw. der Betrachter im Fenster.

Die Tur ist keine herkbmmliche. Man kann sie nicht von selbst bzw. ohne Zustimmung
von Berechtigten 6ffnen. Sie ist so breit, dass auch eine Liege durchpasst. Daher: Man
kann sie a's Patientln durchqueren. Sie ist die Pforte durch die der Gelauterte schreiten
kann. Der Raum ist demnach nicht Teil der Behandlung, sondern deren Vorstufe. Diese
Tur symbolisiert den rituellen Ubergang zwischen Gefangenem und Patient.

Das Fenster in der Tir gibt Ein- aber auch Ausblick. Man darf etwas von der Aul3enwelt
sehen, erahnen was dort auf einen wartet, einen Vergleich zwischen drinnen und drauf3en
anstellen. Aber egal von wo, der verzerrte Blick von der anderen Seite der Tur gibt immer
mehr Einblick als umgekehrt. Das Fenster — ein abgeschwéchtes Panoptikum: Man kann
sich zwar nicht verstecken, aber in bestimmten Positionen (namlich jenen, in welchen tat-
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Abb. 37: Als Vergleich (37a) wird hier die Dreifaltigkeitsikone von Andrej Rubljow verwendet, die als eine der
bekanntesten lkonen schlechthin gilt (vgl. Miiller 1982). Links der Kopf des Gott-Vaters mit Nimbus, rechts der
Beobachter im Fenster (37b).



séchliche Interaktion durch Blick, Mimik und Gestik moglich wére) kann man den Zeit-
punkt der Beobachtung mitbekommen bzw. den Beobachter beobachten, jedoch zu dem
Preis, fur den winzigen Ausschnitt (Gesicht) des Betrachters ales von sich selbst offen-
baren zu miissen. Nicht die totale Uberwachung nach Bentham (vgl. Foucault 1999) ist
einziger Funktionszweck dieses Fensters, sondern gleichzeitig auch das Anbahnen einer
Beziehung, die so asymmetrisch (zwischen innen und auf3en) wie ambivalent (zwischen
subtiler Kontrolle/Uberwachung und Interaktion) und gleichzeitig durch ihr Nadel 6hr des
kleinen Fensters so einzigartig wie alternativiosist.

Der Mann im Fenster wendet sich dem Patienten zu, wirkt verantwortungsbewusst. Nicht
besorgt. Sein Gesicht nicht frei von Ambivalenz. Ein Blick irgendwo zwischen Vorwurf
und Fursorge. Esist ein Mann, der seine Rolle im Sinne seiner Profession — der weil3e
Kragen in diesem Kontext |asst den Schluss auf hthere Profession (Arzt oder Therapeut)
zu - einzunehmen versucht und dabei etwas hadert. Das runde Fenster rahmt sein Profil
und lasst ihn zur 1kone werden. In dieser Verbindung denkt man unweigerlich an den all-
wissenden/allsehenden Heiland (Abb. 37), den institutionellen Gott (in Weil3).

Verstarkt wird die Hierarchie durch den Umstand, dass das Fenster in die Ture und nicht
etwa in eine Wand eingelassen ist. Der aul3enstehende Betrachter wird zum wortwortli-
chen Gatekeeper. Er entscheidet tber den Aus- bzw. Einlass. Wer dartiber noch Zweifel
hegt, dem/der liefert die Inszenierung ein weiteres Argument: Knapp tber dem Mann
prangt schwach, aber sichtbar, dasWort EXIT wie ein sprachlicher Beleg fir das, was das
Bild ohnehin ausdriickt.

Die Interaktion

Waéhrend der Mann (M1) nicht im Austausch mit seinem Umfeld zu stehen scheint, hat
M2 seine Aufmerksamkeit auf M1 gerichtet. Gleichzeitig bietet er dem/der Bildbetrach-
terIn das Profil und entlastet ihn/sie damit. Der Fokus der Szene liegt bei M1 und man
selbst ist nur von mittelfristiger Relevanz. Die Interaktion im Bild — gesetzt durch die
Autoritét des sakralen/professionellen Akteurs — macht die Betrachterinnen zu blof3en
Zuschauenden, selbst wenn sie das Bild nicht ganz aus der Situation entl&sst.

Der/Die Bildbetrachterln

Mit der Analyse der Interaktion erschliefdt sich dann auch das dritte Bildzentrum. Es
befindet sich nicht im Bild, sondern vielmehr vor dem Bild. Es ist der/die Betrachterln
selbst, die vom Bild vereinnahmt wird.
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Fluchtpunkt A

Fluchtpunkt B

Abb. 38: Wihrend sich in der lkone (38a) der Fluchtpunkt (A) durch die Perspektive erschlieBt, gelingt dies in
der Fotografie (38b) liber bildkompositorische Feldlinien (B). Beide erreichen jedoch eine unmittelbare Nahe
des Geschehens, binden den/die BetrachtendeN ins Bild.
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Der planimetrische Fluchtpunkt ist auRerhalb des Bildes. Die Feldlinie Gber den Tur-
rahmen und die Blickfuhrung von M1 kreuzen sich auf3erhalb des unteren Bildrandes
und somit perspektivisch vor dem Bild, dort wo der/die BildbetrachterIn durch die Per-
spektivitét des Bildes zu verorten ist. Der oben erwadhnte Eindruck, Teil des Bildes und
nicht blof3 Betrachterln, sondern auch BetrachteteR zu sein, kann so erklart werden. Die
umgekehrte Perspektive weicht von den Regeln der Zentral perspektive im Aufbau des
Bildraums ab (vgl. Antonova 2010), die Raumlichkeit der Welt erscheint im Bildraum
nicht mehr , korrekt* wiedergegeben. Dies hat jedoch weniger mit dem Unvermogen des/
der Kunstschaffenden zu tun, sondern mit der Moglichkeit, durch den Raum mehr aus-
zudrtcken als blof3e Raumlichkeit. Panofsky spricht in diesem Kontext etwa auch von
der , Perspektive als, symbolische Form'* (Panofsky 1980:99); ein Wirkungsprinzip, das
nicht zuletzt in der christlichen Ikonografie Anwendung fand: ,,Die Ikone ist nicht nur
Fenster fur unseren Blick in das lebendige Sein des Unverganglichen, sondern zugleich
und vor allem unsere gemalte Bitte, dal der Herr uns stindig anblicken moge, unser
Bekenntnis, dald wir allezeit und in alle Ewigkeit vor dem Angesicht des Herrn Ieben.”
(Backhaus 1989:61)

Zwar lasst sich in der Fotografie eine umgekehrte Perspektive nicht mehr iiber Raumli-
nien herstellen, ihre Wirkung l&sst sich meiner Ansicht nach jedoch auch mittels Feldli-
nien erzielen, die sich nicht (nur) aus den réaumlichen Elementen im Bild ergeben (Abb.
38). Unterstitzt wird die Wirkung des ,,inner view" (Antonova 2010:464) durch den
manifesten Einschluss der Betrachtungsposition im abgebildeten Raum und die dadurch
entstehende Unmittelbarkeit der Bildwirklichkeit. Im Moment der Betrachtung wird man
Teil der Betrachtung selbst. Wie ein Spiegel verhilft diese Konstellation zur kritischen
Positionsbestimmung des Selbst. Einzig, esist nicht mehr die Religion, dietranszendental
ihre institutionelle Macht Uber Gut und Bose entfaltet, sondern die ,neue’ Institution der
Medizin, die hier in gleichem Mal3e Horigkeit und Glauben einfordert.

3. Zwischenbetrachtung Bild

In der Rekonstruktion der Bildebene erklart sich, warum dieses Bild voller symbolischer
Ambivalenzen steckt. Es stellt die Passage des Kranken vom Verwahrten zum Patienten
dar. Man sieht den Moment kurz vor dem Einbrechen, in dem der Abtrinnige rituell seine
Schuld eingesteht und im Glauben an die Macht der Institution aufgeht. Scham Uber-
kommt ihn schon, denn gleich wird er sich mit seiner Einwilligung zur Institutionalisie-
rung das Stigma der Gescheiterten verpassen.
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Vergleich

Symbolische Abstraktion

Abb. 39: Vergleich (393, 39b)und symbolische Abstraktion (39c)
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Das Bild bedient sich dabel nicht weniger sakraer Komponenten und so méchte ich
sagen, dass dies ein modernes Heiligenbild ist, das die Betrachterlnnen mahnend an die
Macht der Psychiatrie und die standige Moglichkeit des eigenen Irrens erinnert. Uber
die bildraumlichen Mittel der Ikonenmalerel macht es uns bewusst, wie nahe wir diesem
Schicksal sind, wenn es uns nicht gelingen sollte, den sténdigen Versuchungen des Wahn-
sinns zu widerstehen. Uber den Werdegang des Patienten wird geschwiegen, doch scheint
er nicht ganzlich den falschen Weg eingeschlagen zu haben, sondern auf den , richtigen’
Pfaden der Gesellschaft aus der Bahn geworfen worden zu sein. Dieser Mensch steht,
so herkdmmlich wie augenscheinlich austauschbar er ist, as Statthalter fir unser aler
Unvernunft ein.

Dies gesagt, 10st sich die grol’e Ambivalenz im Bild —ist dieser Mensch nun Opfer oder
Stinder? — freilich noch nicht auf. Die Sprache war vom modernen Ikonenbild und so ist
der assoziative Gedankensprung zum Opfer Jesu Christi nicht weit (Abb. 39). Gemeint ist
damit aber nicht die wortwortliche Analogie zum Leidensweg Jesu Christi, sondern Jesus
als Sinnbild dafir, dass es jeden von uns treffen kann, selbst den Sohn Gottes auf Erden.
Dieser Mensch in der Zelle biift mit seinem Leiden mitunter auch fir die Verfehlungen
der Gesellschaft und verkorpert die Unschuld. Und dennoch — und hier entwickelt sich
die Perfiditdt und Macht der Psychiatrie, vor der wir alle zuriickschrecken sollen — ist
er schuldig, indem er sich zu seiner Unschuld als von einer Krankheit Heimgesuchter
bekennt. Sein Eingesténdnis der Krankheit setzt eine Reflexion voraus, die der ,wirkliche*
Wahnsinnige nicht haben durfte. Im Moment der Patient-Werdung verliert der Wahnsinn
seine nattrrliche Unschuld. Mit dem Hilfsgesuch an die Gotter in Weil3 kommen selbst
die Helligsten nicht ohne die Stigmatisierung des Scheiterns davon. Ohne die Institution
der Psychiatrie hétte er den richtigen Weg nicht mehr gefunden (oder durch Verwahrung
nicht mehr finden konnen). Da er dies aber erkennen kann, macht es thn zum Schuldigen
seiner selbst. So bricht die Psychiatrie mit seiner Integritét und es ist letztlich fur den

Betroffenen (in spe) egal, auf welcher Seite der Tiir sich nun der Bose befindet.

4. Text

,,Einsametr...

Einsamkeit ist die Herausl6sung aus dem Kollektiv, die in der Regel negativ besetzt
ist. Man ist nicht herausragend oder aleinstehend, sondern einsam. Damit wird eine
Zuschreibung getroffen, die Uber eine blofe Status- und Standortbestimmung hinausgeht
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und in die personliche Integritét des Beschriebenen eingreift. Wer kundtut, dass jemand
einsam (und etwa nicht nur alein) ist, der/die erhebt sich in die Position des/der Rich-
terln. Gleichzeitig besteht eine gewisse Faszination fur die Einsamen. Jene Anti-Helden,
Aussteigerinnen und Querdenker, die spatestens mit Moliere (Moliere 2014) in der Rolle
des Antihelden heroisch werden. Sie verkorpern die Konsequenz und Willenskraft, die
es braucht, um jene Empfindungen des Ausbruchs, ja des Widerspruchs, die uns allen
ab und an bittersiife Genugtuung im Gedanken bereiten, nachzugeben. Die personliche
Integritét zum Preis der gesellschaftlichen Verleumdung — ein Handel, der uns Respekt
abverlangt. Ihr Gemut zeugt von der Fahigkeit, Grof3es tun zu konnen. Oder Grausames.
Je nachdem.

...Patient...

DasWort versetzt den Satz in das I nstitutionengeflige des Gesundheitssystems. Nicht nur
wird eine Inklusion in das System bezeichnet, sondern auch gleichzeitig eine Hierarchie
konstruiert. Patientlnnen sind immer auf etwas und jemanden angewiesen. Niemand ist
gerne PatientIn. Ein kranker Mensch kann sich in der Regel entscheiden, ob er/sie Pati-
entln sein mdchte oder nicht. Entscheidet er/sie sich aber dafir, gibt er/sie zumindest
einen Teil der Verantwortung ab und verkommt zum Objekt der Medizin. Auf jeden Fall
ist er/siejedoch solange er/sie Patient ist Teil eines gesellschaftlichen Gefliges. Umso irri-
tierender ist daher die Kombination , Einsamer Patient’. Alle romantischen Vorstellungen,
die mit der Einsamkeit verbunden werden, fallen schlagartig weg. Der einsame Patient ist
ein Oxymoron, eine Anomalitét, ein Speziafall. Die Quarantane/Gummizelle eine Selek-
tion zweiter Ordnung. Nicht nur von der Gemeinschaft der Gesunden, sondern auch von
jener der Kranken wird dieses Individuum abgesondert. Die Wortkombination suggeriert
einen besonderen Fall und erweckt Interesse.

....(Symbolbild):....

Ein Symbolbild ist eine symbolisch verdichtete Darstellung eines Topos. Ein Symbol-
bild muss per Definition vom Gros der Gesellschaft verstanden werden, sonst ist es kein
Symbolbild. Stérker wie andere Bilder referenziert es in manifester Art und Weise auf
den gemeinsamen Symbolhaushalt und produziert tberzeichnete Stereotype, fir deren
Auslegung man wenig Interpretation benétigt. Diese Uberzeichnung setzt aber voraus,
dass es so etwas wie eine Regelhaftigkeit des Dargestellten (trotz allem) gibt. Der Son-
derfall verliert seine Einzigartigkeit und wird institutionalisiert (d.h. der Devianz wird
regelkonform und routiniert begegnet). Der , Einsame Patient’ ist kein Einzelfall mehr,



sondern steht stereotypisch fir eine ganze Gruppe von Patientlnnen. Er ist Sinnbild fir

eine spezifische Art des PatientInnen-Seins.

Wer diese Gruppe ist, dartiber kdnnen wir nur mutmalen. Der Hinwels , (Symbolbild)*
steht demnach auch nicht zu Beginn, sondern in Klammern mittendrin. Fast so, als ob der
Imagination der Lesenden ein paar Worter Vorsprung gegeben werden soll. Fast so, as
ob wir hier unsere Fantasie zur Vorstellung bréauchten. Weil kaum eineR sie kennt. Well
nur die Wenigsten wissen, wie es wirklich ist. Der ,Einsame Patient* zeigt sich hier fur
einen kurzen Augenblick, bevor er wieder hinter den mystischen Toren der Institution
verschwindet und unsin voller Angstlust zurlicklésst. Denn auch daflr steht ein Symbol-
bild: Es kann zeigen, was eigentlich nicht herzeigbar ist. Ein Symbolbild reduziert das
Gezeigte auf das Mal3 des Ertraglichen, weil die Wahrheit uns in unseren Grundfesten
erschaudern lassen wirde.

...Isolierung als auBerstes...

Kein Subjekt isoliert hier, sondern die Isolierung ist vom Handelnden losgel6st. Es ist
dies dann auch kein unmittel barer Vorgang mehr, sondern eine Zustandsbeschreibung im
Rahmen der Institutionalisierung. Aber die Stellung der Patientinnen in der Hierarchie
der Institution l&sst schon erahnen, dass die Isolierung nicht von ihm selbst durchgefihrt
wurde und l&sst dartiber spekulieren, welche Vorgeschichte zu diesem Zustand gefthrt
haben mag.

Das Superlativ von, auf3en’ wirkt in diesem K ontext ausgesprochen treffend. Suggeriert es
doch eins: Es gibt keine entlegenere Provinz der Gesellschaft al's diese Institution selbst.
Die Prinzipien der Inklusion durch Exklusion werden umgedreht. Wer hier inkludiert (im
Sinne von gemeint) ist, ist vom Rest der Gesellschaft exkludiert.

...Zwangsmittel"

Nun festigt sich einerseits die Vermutung, dass es kein freiwilliger Zustand fir den Pati-
entenist. Esist eine Bestrafung (oder Therapie?), von aul3en auferlegt und durchgefihrt.
Bestrafte und Patientlnnen gehen jedoch nicht gut zusammen. Sie stehen sich in ihrem
Wesen gegentiber. Der/Die bestrafte Patientln stellt sowohl das eine als auch das andere
in Frage, hinterldsst Unverstidndnis und tragt unweigerlich zu Mystifikation von PatientIn
und Institution bei. Was muss das fur ein Patient im Bild sein, der bestraft werden muss?
Was ist das fur eine Institution, die Patientlnnen bestraft anstatt zu helfen? Oder hilft sie
am Ende gar dadurch?
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Der Patient findet sich in der prekdren ZWANGSsituation wieder, physisch der Institu-
tion vollkommen ausgeliefert zu sein. Sie verflgt Uber seine Freiheit, seinen An- bzw.
Ausschluss von Mitmenschen. Und gleichzeitig besagt das MITTEL, dass es fur etwas
gut ist. Dass es an das Verstehen der Strafe, ja an die Vernunft des Patienten appelliert. Es
ist die Prémisse, mit der sich die drastische MalZnahme in den Mantel des Humanismus
hillt und gleichzeitig die Verantwortung wieder an den Patienten zurtickschiebt. Nicht
die Institution begeht hier Freiheitsentzug, sondern — so das krude Narrativ — der Patient
selbst. Herbeigefuhrt durch die Unverniinftigkeit seiner Handlung, obwohl — so zeigt die
gesetzte Malinahme — die Fahigkeit zur Vernunft gegeben wére.

5. Zwischenbetrachtung Text

Die Form des PatientIn-Seins, die hier durch den einsamen Patienten reprasentiert wird,
stellt selbst im Gesundheitssystem einen Sonderfall dar. Sieist die aul3erste Form an den
Grenzen der Institution. Unvorstellbar. Unverstandlich. Widersprtchlich, weil bestraft.
So befremdlich, dass die Wahrheit nur symbolisch abbildbar ist. Der Rest ist unserer Fan-
tasie Uberlassen und soll uns unbehaglich stimmen. Die Gruppe dieser Patientlnnen bleibt
uns fUr immer fremd, die Institution, die sie umgibt, ein Mysterium. Die Einsamkeit als
totale Exklusion, als kategoriale Einordnung in diesen Menschenschlag wird zur gesell-
schaftlichen Androhung an die Unverniinftigen (in spe).

6. Zusammenfuhrung

Ich habe versucht zu zeigen, warum und in welcher Weise das Bild voller Ambivalenzen
steckt. Die Irritation entsteht dadurch, dass weder Rolle noch Funktion letztlich geklart
werden konnen, denn es zeigt den Ubergang zwischen devianten Menschen und kranken
Patienten. Es zeigt aber auch, was fir diesen Rollenwechsel verlangt wird. Die Wahl zwi-
schen temporéareN Patientln und dauerhaft InstitutionalisierteN treffen die Betroffenen
selbst, indem sie im Glauben an die Institution vollsténdig aufgehen, gelautert Reue und
Scham (iiber die Falschheit ihrer Wahrheit und ihres Selbst) empfinden und die Wahrheit
der Institution als die eigene Wahrheit anerkennen oder dies nicht tun. Die Einsicht |8sst
den Patienten im Bild zum guten Patienten avancieren, dem der Arzt wie der Helland
dem Frommen auf dem Weg der Lauterung zur Seite steht. Der Glauben in die Institution
erhélt Einzug in den Wahnsinnigen und er wird in diesem Moment vom Verwahrten zum
Patienten. Das, was diesen Menschen abverlangt wird, ist so grausam wie notwendig: Das



Bekenntnis zur Schuld durch die Annahme seiner Unschuld. Ich bin krank und weil ich
dies erkenne, wird die Krankheit zu meiner Schuld.

Die Fotografie zeigt dies in sehr unwirklicher Weise. Das Bild wirkt entriickt, nicht
richtig. Der Text sagt auch warum. Esist ein Symbolbild. Der Hinweisist eine manifeste
Abschwéachung des Gezeigten und gleichzeitig eine latente Potenzierung des Gemeinten.
Was hier dargestellt hétte werden sollen, entzieht sich jeglicher guten Sitte der Darstel-
lung. Das, was hier gezeigt wird, ist so befremdlich wie unvorstellbar. Und doch haben
wir alediekollektiven Bilder dazu im Kopf und unsere Fantasie wird angeregt, trotzdem
oder gerade deswegen genauer hinzuschauen. Mit diesen Vorstellungen im Kopf wendet
sich auch der Text unmissverstandlich an den/die ans Bild gebundenen BetrachterIn: Dies
kann dir blihen. Dies kdnnte auch dein Schicksal sein.

Strukturhypothese

Eine psychische Erkrankung ist keine Krankheit wie jede andere. Zur Behandlung braucht
es den bewussten Willensakt des/der Patientln, den eigenen Zustand a's behandlungs-
notwendig zu erkennen. Schuld und Scham erhalten in jenem Moment Einzug, indem
dieser Willensakt realisiert wird und damit die prinzipielle Fahigkeit zum verntinftigen
Denken und normalen Handeln belegt wird. Der eigene Zustand wird angesichts dieser
bewiesenen Fahigkeit zum selbstverschuldeten Leiden und man selbst zur gescheiterten
Existenz.

Die Ingtitutionalisierung kommt demnach einem Stigma des Scheiterns gleich und
bedeutet fir die Betroffenen den selbstinduzierten Ausschluss aus der Gesellschaft.
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Abb. 40: v.l.n.r./
v.o.n.u.: 40a-f
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6. Typus llI

Gefahr
und Leid
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Analysebild

{
Abb. 41: Ohne Bildunterschrift
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,,Hatte er nicht eine Kette hinter sich geschleppt,
ich wirde ihn nicht fur wahnsinnig gehalten haben.
Sein offner Blick, seine heitre Miene, sein lachelndes
Auge widersprach dieser Vermutung ganz.”

Christian Heinrich Spie3®

Der dritte Bildtypus hat in seinen manifesten Inhalten eine Verwandtschaft zum zweiten
Typus, alerdings vermittelt sich in ihm eine latente Bedrohlichkeit, die den Freiheits-
entzug anders kontextualisieren lasst. Das Bild wurde auf der Online-Plattform des dster-
reichischen Nachrichtenmagazins News verdffentlicht. Der dazugehdrige Beitrag han-

delte von Notwendigkeit zur Friherkennung und -Therapie von Schizophrenen.

|. Bilddeskription

Zu sehen ist ein Mann in einer Nahaufnahme ahnlich des Brustportréts vor neutralem
grauwei3en Hintergrund, der nur durch drel dinne dunkle vertikale Linien unterbrochen
ist. Linker und rechter Ellbogen sind schon nicht mehr im Bild. Ebenso gehen linke Hand
und Scheitel knapp Uber den oberen Bildrand hinaus. Der Mann ist schief im Bild, seine
Schulterhorizontale verlauft vom oberen Drittel des linken Bildrands zum unteren Drittel
des rechten Bildrands. Das Gesicht ist verzerrt, der Mann hat die Augen fest zusam-
mengepresst und sein Mund ist weit aufgerissen. Die Zahne sind zu sehen und auf der
Nasenwurzel zeichnen sich einige grobe Falten ab. Der Mann hat eine blasse Hautfarbe
und einen schwach ausgepragten, hellen Vollbart und kurze dunkle Haare. DieArme sind
zum Kopf hochgerissen. Der Mann trigt eine weille Zwangsjacke, die nicht fixiert ist.
Die losen schwarzen Fixiergurte hangen von den nicht sichtbaren Handen seitlich - links
vorne und rechts hinten, am Kopf vorbe - herab. Durch die Zwangs acke hindurch sieht
man die rechte Hand zur Faust geballt. An den Oberarmen erkennt man weltere schwarze
Fixiervorrichtungen, die rund um den Arm verlaufen.

Die Fotografie hat ein herkdmmliches Bildformat. Der Vordergrund ist dabei sehr nahe
und bildftllend und der Hintergrund fast nicht existent.

Das Bild spielt mit Hell-Dunkel-Kontrasten . Sowohl Zwangsjacke als auch Hinter-
grund sind hell (beige, weil3, grau), durch die Belichtung werden die Konturen deut-

6 SpieR 1966:309
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lich. Die Szene ist frontal von unten beleuchtet. Zwangs acke und untere Gesichtshdfte
des Mannes sind dadurch gut (tendenziell fast sogar Uber-)belichtet. Ab dem Jochbein
verdunkelt sich das Gesicht des Mannes und verl&uft fast unmerklich ins Dunkle seiner
Haare iiber. Harte Schatten finden sich in den Falten der Kleidung, die nicht unwesentlich
zur Bildkomposition beitragen. Der Hintergrund wei st diffus verlaufende Schatten an den
beiden oberen Bildecken sowie links unten auf und vermittelt einen gréf3eren Abstand des
Schattenwerfers zum Hintergrund.

Das Bild hat einen Grinstich. Obwohl es ein Farbfoto ist, bleibt esfast farbneutral .

2. Rekonstruktion

Das Gesicht

Das Gesicht ist verzerrt und deutet auf einen Moment tiefgehender Emotionalitét hin. Das
Spektrum der Emotion reicht von Wut, Zorn, Trauer und Schmerz bis hin zu Freude und
Erleichterung (Abb. 42). Sicher ist nur die Ubermannende Regung, diein einer explosiven
EntaulRerung des Gefiihls mindet. Der weit aufgerissene Mund zeigt nicht die Zdhne im
wortbildlichen Sinn, der Mann schreit oder zumindest macht er ein Gesicht alsob er laut-
hals brillen wirde. Der Ausdruck steckt voller Kraft, die zusammengekniffenen Augen
verraten die Anstrengung. Hier bricht etwas aus, das zuvor mit grof3er Anspannung ver-
halten wurde. Esist dies (noch) keine zielgerichtete Kraft, der Korper scheint im Moment
der Aufnahmein erster Linie mit sich selbst beschéftigt zu sein. Die geschl ossenen Augen
haben nichts im Blick und verwehren dem Umfeld/den Betrachtenden den Blickkontakt.
L osgel 6st vom Kontext |asst sich die Mimik daher nicht ndher bestimmen.

Daskernige Gesicht und der Vol lbart verstérken die Energie der Mimik. Esist ein Gesicht,
das physische Kraft und Stérke ausdriickt, die hier in diessm Moment im Ausdruck ent-
gleisen. Esist kein erwarteter/Ublicher kommunikativer Akt eines erwachsenen Mannes.
Entweder die Situation oder der Mann ist hier nicht alltaglich.

Diese Nicht-Alltaglichkeit und Dichte der Mimik fangt das | nteresse des/der Betrachterin
und erweckt den Wunsch, mehr Uber das Geschehen wissen zu wollen.



Abb. 43: v.l.n.r.: 43a-c; Gestik des Haareraufens

Die Gestik

Der Mann ist schief im Bild, zu schief als dass dies eine Position des Verweilens sein
konnte, und in Kombination mit den leicht versetzten Fausten (ein Arm vor dem Kopf, ein
Arm hinter dem Kopf) entsteht eine gewisse Dynamik im Bild. Der Kopf scheint geduckt
und die Hande sind zum Kopf hochgerissen. Hier funktioniert sowohl jene Lesart, diedie
Arme in Schutzhaltung sieht, als auch jene, die darin eine leibliche Entfaltung — ob Wut
oder Freude sei dahingestellt — erkennt, oder auch jene, die gar eine zeigende Geste sieht
(Abb. 43).

In Gestik und Mimik ist der Mann kohérent, aber die Provenienz der Erregung lasst sich
auch am Korper nicht zweifelsfrei bestimmen.

Die Kleidung

Der Mann tragt eine Zwangsjacke. Die Kleidung konnotiert die Emotionalitdt des
Gesichtes als Uber die Grenze des Normalen hinausgehend. Die Zwangsjacke bringt Kon-
trolle, Zwang und Freiheitsentzug der Institution Psychiatrie ins Bild und kennzeichnet
ihren Tréger als gefahrlich und nicht zurechenbar, al's Bedrohung fur sich und andere.
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Abb. 44: Planimetrische Rahmung

Abb. 45: Planimetische
Projektion
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Die Jacke wird jedoch nicht ihrer Funktion gerecht. Wie ein Beweis hélt der Mann die
losen — losgelosten? — Armel ins Bild. Der Schutz der Institution fillt in dem Augenblick
weg, in dem ihr ihre Macht(-mittel) genommen werden. Die Kontrolle wird zur Unkon-
trollierbarkeit und potenziert die Bedrohlichkeit des Mannes. Die Zwangsjacke macht
augenscheinlich, dass der nun Entfesselte einst Anlass gegeben hat, ihn zu fixieren und
ruhig zu stellen. Das Emblem der Institution schreibt ihm die Rolle des Wahnsinnigen
zu. Rolle und Institution — beides Derivate derselben gesell schaftlichen Wissens(re)pro-
duktion (vgl. Berger/Luckmann 1996:79) — konstruieren die Bildwirklichkeit, indem sie
in ihrer Funktion als Reprasentanten der Gesellschaftsordnung den kollektiven Wissens-
vorrat inkorporieren und objektivieren.

Noch immer ist nicht klar, ob das Gesicht Freude tiber den Befreiungsschlag oder Wut
und Zorn zum Ausdruck bringt. Unmissverstandlich klar ist aber nun, dassessich hier um
eine bedrohliche Emotionalitét fur den/die Betrachterln handelt.

Die Rahmung

Die Fluchtlinien im Raum besitzen im Bild nur eine untergeordnete Rolle fur das Spiel
zwischen Nadhe und Distanz . Der Vordergrund ist auch im formalen Sinn de facto bildftil-
lend, und so verlagert sich der Schwerpunkt der Bildkomposition auf die Planimetrie.

Das Dreieck rahmt das Gesicht ein. Wir konnen uns mit Goffman fragen ,, What isit that’s
going on here?* (Goffman 1986:8) und bekommen sogleich den situationsdefinierenden
Rahmen mitgeliefert (Abb. 44). Im Zentrum des Bildes steht das Gesicht, das wir zu ent-
ziffern haben und bei dem wir, wie schon angemerkt, an unsere Grenzen stol3en. Die Psy-
chiatrie in Form der Zwangsjacke rahmt formal wie konnotativ dieses Gesicht und |&sst
es eindeutig situativ einordnen. Selbst als Beobachterlnnen schlief3en wir daraus ,, what
occured beforeand [ ...] what islikely to happen now* (ibid.:38). Dabei greifen wir unbe-
wusst auf die Annahme zuriick, dass , all events — without exception — can be contained
and managed within the conventional system of beliefs’ (ibid.:30). Was hier zu seheniist,
gehort dem Reich der Unvernunft an. Nur der institutionelle Rahmen der Psychiatrie ver-
leitht der Handlung Sinn, indem er sie fir unsinnig erklart. Mit der Psychiatrie gelingt der
beobachtenden Gesellschaft der Kunstgriff, etwas Unerklérliches erkléarbar, weil zuor-
denbar, zu machen. ,,We tolerate the unexplained but not the inexplicable.” (ibid. 30)
Wir wissen kaum etwas, aber wir wissen genug dartiber um zu urteilen. Dieser Rahmen
stellt die , Anschlussfahigkeit® der Person in Frage. Die Institutionalisierung nimmt uns
die mihsame Unternehmung ab, sich um ein Verstehen bemiihen zu missen. Der Dis-
kurs Uber den Wahnsinn verlauft in der Sprache der Vernunft (vgl. Foucault 2013:8). Er
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Abb. 46: v.o.n.u.: 46a-c; Vergleichstafel: Belichtung/Gesicht
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erklart den Mann aulRerhalb dieser Rahmung zum Unerkléarbaren und macht ihn damit
zur Bedrohung sowohl fur die individuellen Integritét wie auch fir die gesellschaftlichen
Ordnung.

Die Belichtung

Ein zweites planimetrisches Zentrum findet sich unterhalb des Bildes (Abb. 45). Dieses
Zentrum deckt sich mit der Belichtungsquelle. Das Licht fallt von unten auf die Szene
und die Feldlinien erinnern an eine Projektion. Die Belichtung von unten entfremdet das
Gesicht und schlief3t an eine Inszenierungspraxisim Gruselgenre an. Wer hat nicht selbst
schon mal mit einer Taschenlampe an der Brust Schauergeschichten erzahlt? Hier wirdim
Rahmen der Psychiatrie der Horror inszeniert (Abb. 46). Unterstiitzt wird diese Asthetik
mittels des Griinstichs in der Farbgebung der gesamten Fotografie, mit dem schon Alfred
Hitchcock zu operieren wusste (vgl. Klingholz 2010:150f). Esist meines Erachtens dann
letztlich auch die befremdliche Belichtung, die dazu verleitet, im Gesicht selbst keinen
positiven Ausdruck zu sehen, denn die K onnotationen von Psychiatrie und Horror poten-
zZieren sich gegenseitig in ihrer Wirkung und engen als Indizien den Deutungsspielraum
ein: Hier kiindigt sich das Grauen der entfesselten Unvernunft an.

Der Raum

Der Hintergrund ist kaum zu interpretieren. Das Fehlen von Signifikantem ist jedoch
selbst Signifikant und verweist auf die Isolierung im Sinne des Wegschlusses alltidglicher
Bezugspunkte. Allerdings entsteht im Vergleich des diffusen Schattenwurfs des Hinter-
grunds mit den harten Schatten des Vordergrunds der Eindruck der Distanz, die die Pré&-
senz des Mannes verstéarkt. Im Abgleich mit dem Hintergrund wird klar, dass es sich hier
um keine Aquidistanz zwischen BetrachterIn-Mann und Mann-Hintergrund handelt. Die
Fotografie selbst ist schon eine Nahaufnahme, die fast bildfiillend ist, doch die Vergegen-
wartigung des Abstands zum Hintergrund macht den Mann unmittelbar préasent.

Der/Die Betrachterln ist im Aktionsradius des Mannes und die Bedrohung wird real
fassbar. Noch hat er nichts in seinen Blick gefasst, aber egal was passieren wird, man ist
im unmittel baren Geschehen und der/die (/das) Néchste (Opfer).
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3. Zusammenfuhrung

Das Bild zeigt eine Emotionalitdt und Leiblichkeit, die ein Kontinuum von Mdoglich-
keiten einschlief3en. In Gestik und Gesicht selbst sind noch keine Grenzen gezogen. Es
zeugt einzig von einer inhérenten Kraft, die im Ausbrechen begriffen ist. Die Demarkati-
onslinie zwischen alltaglich und anormal wird durch die institutionelle Rahmung gesetzt.
Erst mit der Zwangsacke wird deutlich: Dies ist eine Leidenschaft, die Leiden schafft
(vgl. Regener 2010:14). Durch die diagnosti sch-deterministische Autoritét des arztlichen
Blicksinnerhalb der Psychiatrie wird die Psychiatrie selbst zum gesellschaftlichen Refe-
renzpunkt des Wahnsinns. Die Psychiatrie definiert den Wahnsinn, erkennt den Wahnsinn
und behandelt den Wahnsinn. Die Institution nimmt damit eine zentrale Funktion fur die
vernunftige Gesellschaft ein, indem sie die Bedrohung abzufangen wel (3, die vom Gegen-
entwurf der Verninftigkeit ausgeht.

Erst mit dem symbolischen Akt der Entinstitutionalisierung wird der Wahnsinn wieder
bedrohlich. Und zwar nicht abstrakt, sondern unmittelbar. Unterstiitzt durch das stilis-
tische Mittel der Beleuchtung und im Spiel zwischen Néhe und Distanz wird die Angst
angetrieben. Kein Zweifel soll hier entstehen: der Wahnsinn ohne Institution ist eine
direkte Bedrohung fur jedeN einzelneN Burgerin.

Es zeigt sich hier die schauerhafte Vorstellung, was passieren kann, wenn an der insti-
tutionellen Macht der Psychiatrie gertttelt wird. Die Entmindigung der Institution geht
unmittelbar einher mit der realen Bedrohung fur die Gesellschaft. Das Bild wird von
keiner Bildunterschrift begleitet, aber spricht fur sich genug. Als Nebenbemerkung sei
hier dennoch angemerkt, dass sich seine Botschaft mit dem Artikel in eine Kohérenz
begibt. Dieser handelt von der Notwendigkeit der Friiherkennung und lebenslangen The-
rapie bel Schizophrenen.

Strukturhypothese

Die Psychiatrie bannt die Gefahr des Wahnsinns fir die Gesellschaft. Sie tut dies, indem
sie in ihren Funktionen, das Pathologische zu bestimmen, dessen Abgrenzung vom all-
taglichen Irren zu gewahrleisten und ihm als handlungsfahige Instanz in der Therapie zu
begegnen. Sieist der Referenzpunkt des pathol ogischen Wahnsinns und stigmatisiert als
solcher alle Patientlnnen als pathologisch Wahnsinnige, als Gefahrdung fir die Gesall-
schaft.
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7. Typus IV

Konformi
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Analysebild

Abb. 48: ,,Group therapy in session sitting in a circle with therapist”
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,,Es muB also der Macht gesellschaftlicher
Krafte zugeschrieben werden, wenn [...] jener
soziale Umformungsprozef3 auch auf die viel-
leicht krasseste Vielfalt von Charakteren, die die
menschliche Gesellschaft hervorbringt,
angewendet werden kann.*

Erving Goffman’

Dasletzte Bildexempel ist ein theoreti scher Gegentypus, der eigentlich ein Nichttypusist.
Nichttypus deshalb, weil er medial zwar existiert, aber publizistisch kaum zur Anwen-
dung kommt. Es lassen sich fur ihn Darstellungsvariationen en masse bel kommerziellen
Bildagenturen finden, tatsdchliche (online) Veroffentlichungen jedoch nur im Rahmen der
Selbstprasentation auf den Homepages von psychiatrischen Institutionen. Eine Anwen-
dung im massenmedialen Verlagswesen konnte indessen nicht gefunden werden.

|. Bilddeskription

Zu sehen sind sieben Personen vor weil3em Hintergrund, die relativ dicht kreisformig zu
einander gewendet sitzen. Dabel sitzt eine Person (P1) mit dem Riicken zum/zur Betrach-
terln vier seitlich, so dass die jeweils hinteren beiden Personen kaum sichtbar sind und
zwei Personen (P2 & P3) mit dem Gesicht zum/zur Betrachterln. Die Gruppe besteht
vermutlich ausdrei Mannern und vier Frauen, wobei bei zwel Personen keine verlassliche
Aussage getroffen werden kann. Alle Personen sind junge Erwachsene, wirken gepflegt
und tragen grauliche Alltagskleidung. Einzige Ausnahme: Die Person, die den Riicken
zuwendet, tragt ein helles kurzarmeliges Hemd oder Polo-Shirt.

Im Vordergrund zeichnet sich eine weil3e Sessellehne ab, P1 ist jedoch nicht nach hinten
gelehnt, sondern nach vorn gebeugt. Die Arme sind, obwohl frontal von hinten aufge-
nommen, kaum sichtbar, der Ricken gebeugt, das Hemd spannt, und der Kopf ist nach
vorne geneigt. Man sieht nur den Hinterkopf mit kurzen blond-brinetten Haaren, aber
keinen Hals.

Die rechts sitzende Frau und der linkssitzende Mann haben jeweils eine Hand auf die

7 Goffman 1973:129
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Schultern der Person gelegt. Alle (sichtbaren) Personen sind dieser Person zugewandt.
Sie bildet somit den aktionalen Handlungsfokus.

Das Bild hat einen unscharfen Vor-Vordergrund (P1) und scharfen Vordergrund (P2 &
P3), wobel das aktionale Zentrum jedoch im Vor-Vordergrund liegt. Der so gewahlte
Fokus lenkt die Betrachtung aber auf die beiden Personen im Hintergrund. Sie haben
beide auch szenisch einen Sonderstatus: Die Frau rechts (P2) hat als Einzige (sichtbar) ein
Notizbrett auf ihrem Schol3 liegen. Der Mann links (P3) ist zwar dem Handlungszentrum
zugewandt, sein Blick geht aber scharf nach rechts und weicht maximal dem Fokus aus.

Der Bildaufbau ist dominiert von runden Formen. Feld- oder gar Raumlinien lassen sich
nicht auf den ersten Blick ausmachen. Das Zentrum wird umspielt vom Menschenkreis.

Bildasthetisch verdeutlicht sich die Inszenierung zum Symbolfoto: Der neutrale Hinter-
grund |8sst keinen unmittelbaren Kontextbezug zu. Er ist gut ausgeleuchtet und hat keine
speziellen Lichtverhdtnisse. Es dominiert eine sehr weiche Formensprache ohne Ecken
oder Kanten. Durch die fast monotone Farbwahl der Kleidung wirkt das Bild sehr ruhig,
jedoch auch sehr trist.

2. Rekonstruktion

Das Setting

Die Personen sitzen im engen Kreis. Eslasst sich erahnen, dassin ihrer Mitte de facto fast
kein Platz ist. Die Formation wirkt ahierarchisch und gleichberechtigt, geschlossen nach
auf3en, offen nach innen. Diese Konstellation kommt kaum bei einander Unbekannten
vor. Der enge Kreis verbildlicht die spezifische Beziehung der Personen zueinander, die
zumindest eine Gruppe bilden.

In diesem begrenzten Setting gerét jedeR in die Intimsphare der Anderen und konnotiert
eine Vertrautheit und Zwischenmenschlichkeit innerhalb der Gruppe. Bildlich herrscht ein
flieBender Ubergang von Person zu Person, der in seiner Gesamtheit die Gruppe formt.
Die einzelnen Personen konnen zwar noch gesehen werden, sind jedoch visuell nicht
abgrenzbar und werden immer in ihrer Gruppentotalitét wahrgenommen.

Diese Gruppentotalitét wird vom Setting hervorgehoben. In der Mitteist kein Platz mehr,
der Kreiswird die Mitte selbst. Die Gruppe als Gruppe steht im Zentrum sowohl fir die
Gruppe selbst als auch fir die Betrachterlnnen.



Abb. 49: Anstaltskleidung in der wohl beriihmtesten Anstaltsgruppe der
Kulturgeschichte. (Standbild aus ,One flew over the Cookoo‘s Nest)

Die Kleidung

Das Gewand gleicht einander und ist doch individualisiert. Die farbliche Eintonigkeit
erinnert an Anstaltskleidung (Abb. 49), ohne eine zu sein. Grau entsteht aus der Kombi-
nation von Grundfarben. Diese verlieren im Grau ihre farbliche Expressivitét. Grau wirkt
dann auch der Alltag, in dessen Gleichformigkeit eingegliedert die meisten Ereignisse
untergehen. Grau — das ist unaufgeregt, regelrecht, beruhigend, aber auch deprimierend
und trist. So wie die Farben im Grau untergehen, verschwinden auch ihre Tragerinnen in
der Masse. Grau als Identifikationsmerkmal fiir eine Gruppe konnotiert daher in erster
Linie die Eingliederung in den Gleichschritt der Gemeinschaft. Individuelle Abwei-
chungen sind im normierten Ausmald akzeptiert und fligen sich auch bildasthetisch har-
monisch ein. Nur eine Person (P1) im Bild weicht davon eklatant ab und bricht damit
auch farblich den Dresscode. Sie lasst sich damit auch schwerer unter das Gruppenkol-
lektiv subsumieren. Ist sie Neuling oder Rebellln? Klar ist, sie sticht damit hervor, stellt
die Gruppennorm und damit die Gruppe selbst in Frage und lenkt die Aufmerksamkeit
der Gruppe wie der Betrachterlnnen auf sich.
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Abb.51: v.l.nr/v.o.n.u.:51a-c; Geste des Mitgefiihls

Abb. 52: v.o.n.u.: 52a-b;Vater-Mutter-
Kind-Symbolik
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Die Person |

Die Person 1 weicht nicht nur mit ihrer Kleidung ab. Sie ist auch die einzige Person, die
sichtlich niemanden anblickt. Der Kopf ist zu Boden gesenkt, der breite Riicken wirkt
rund, konturlos erschlafft und nach vorne geneigt. Obwohl von der Person kaum mehr als
der Rucken zu sehen ist, konnotiert die Korperhaltung das Pathos der Kraftlosigkeit und
desZusammenbruchs. In der Haltung liegt der vorrausgegangene K raftakt eingeschrieben.
Der Kontext macht deutlich, dass es sich kaum um eine physi sche Anstrengung gehandelt
haben wird und lenkt den Blick auf die emotionale Erregung. Ohne Mimik lasst sich nicht
sagen, ob Trauer, Schmerz, Schuld oder Scham an der Konstitution bis zum Einbruch
der Fassade gezehrt haben. Deutlich ist jedoch im Kontrast zur restlichen Gruppe, die
teilnehmend, aber gelassen wirkt, dass die Person etwas von sich Preis gibt, das Kraft
und Uberwindung kostet. Sie kehrt ihr Inneres nach AufRen und bietet der Gruppe einen
Teil ihrer Intimsphére an. Mit diesem Schritt 6ffnet sie sich zur Gemeinschaft. Es ist
dies kein Akt der Dominanz, sondern einer der Unterwerfung und die Szene lasst an ein
Initiationsritual denken. Die/der durch die Kleidung gekennzeichnete Fremde vollzieht
den Ubergang ins Gruppenkollektiv durch die Offenbarung seiner/ihrer Selbst. Mit dieser
,Beichte’ deklariert P1 ihre Angewiesenheit auf Hilfe und ihr Ansuchen auf Aufnahme.
Erst jetzt besteht in der Gruppe wieder jene Reziprozitét von intimen Wissen, die die
Wahrung der Integritét der Einzelnen nach Auf3en gewahrleisten kann. Mit dieser aktio-
nalen Handlung verdeutlicht sich das szenische Setting zu einer Sphére der Intimitét, des
vertraulichen und personlichen Austauschs. Die Gruppenmitglieder selbst avancieren zu
significant others. Die Sekundargruppe iibernimmt die Funktion der Priméargruppe (vgl.
Andersen/Taylor 2008:141, Cooley 1962).

Die Gesten

Die Gesten des Handauflegens auf die Schulter bzw. auf den Riicken sind in ihrer Sym-
bolik voneinander zu trennen. Die Hand auf der Schulter ist vordergriindig eine Geste
der Anerkennung und Ermutigung, die nur z&hlt, wenn sie von einer Respektsperson
kommt (Abb. 50). In der Geste selbst schwingt deswegen immer auch eine sanfte Kont-
rolle durch die blof3e Autoritat mit. In der Anerkennung durch Bezugspersonen wird die
richtige Handlung positiv bestérkt. Die Hand auf dem Rucken hingegen entbehrt dieser
Autoritét.

Die Moglichkeit der Kontrolle bei der aufgelegten Hand fehlt der angelegten Hand. Die
Hand am Ruicken verringert die Distanz zwischen den Personen und macht die gestikulie-
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rende Person angreifbar. Esist dies eine Geste des Trosts, des Mitgeftihls und der Anteil-
nahme (Abb. 51). Die Bertihrung verbindet die Menschen auf gleicher Hohe und operiert
mit der N&he als Ausdruck der Geborgenheit.

Es ist dann auch klischeebeladen, dass erstere Geste von einem Mann, die zweite von
einer Frau ausgefuhrt wird. In dieser stereotypen Vergeschlechtlichung der Gesten wird
aus diesem Dreigespann eine Vater-Mutter-Kind-Metapher: Der lobende Vater, die tros-
tende Mutter und das bedirftige Kind in ihrer Mitte (Abb. 52).

In ihrer Person operieren die beiden ,Eltern® als Stellvertreterinnen fur die Gruppe an
sich, verkorpern und zeigen jene Dynamiken der Anerkennung und Geborgenhelt, diedie
Gruppe zu einer quasi familiaren Sozialitdt macht und daher erstrebenswert fir den/die
AusgegrenzteN ist.

Bildlich schliefdt sich vor dem Ruicken wieder der Kreis. Beide Arme holen zum Briicken-
schlag aus und der Mensch (P1) ist in ihre Mitte aufgenommen, befindet sich jetzt in den
guten Handen der Gruppe.

Planimetrie und Perspektive

Wadhrend sich der aktionale Handlungsfokus in eben diesen Gesten ausmachen |asst,
wird mit der Bildkomposition ganz im Sinne der szenischen Simultanitét der Fokus der
Betrachtung jedoch auf eine andere Handlung gelegt. Der Handlungsfokus liegt unscharf
vor dem eigentlichen Brennpunkt, die Fokussierung der Fotografie ruht auf den beiden
Personen im , Hintergrund' . Diese Inszenierung vermittelt zum einen den Eindruck, der/
die BetrachterIn sei unmittelbar am Geschehen. Der Vordergrund ist zu nahe um scharf
zu sein. Zum anderen legt sie die Emphase der Botschaft auf jene beiden Personen im
fokussierten Bildsegment. Damit geht die konnotative Bedeutung der Szene fir den/die
Betrachterln eklatant Gber jene aktional vermittelte der Gruppe selbst hinaus. Die Beiden
unabhangig voneinander zu betrachten, l&sst die bildliche Komposition indessen nicht zu.
Immer ist das Eine beim Anderen mit im Blick. Die restliche Gruppe rahmt die drei Per-
sonen planimetrisch und macht sie zum relevanten Zentrum (Abb. 53 & 54). Diese bild-
liche Verknuipfung bezeichnet die aktionale Verbindung zwischen den Personen. Zwar
lasst sich im Bild nicht von einer zeitlichen Kausalitét der Interaktion reden, aber sehr
wohl von einer szenischen Kausalitét des Moments. Die Aufmerksamkeit der Gruppe
ist auf jene Person im Vordergrund gerichtet, das Mimen- und Gestenspiel der beiden
Personen im Hintergrund ist in diesem und zweifelsfrel nur in diesem Augenblick als
Reaktion zu verstehen.



Abb. 53: Planimetrisches Zentrum

Abb. 54: Planimetrische Rahmung
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Die Person 2

Der Mann sitzt im bildraumlichen hinteren Segment des Kreises und weist am Bild die
groféte raumliche Distanz zu den anderen Mitgliedern auf. Obwohl frontal dem Hand-
lungsgeschehen zugewendet, geht sein Blick jedoch scharf rechts zu Seite. Es lasst sich
aufgrund der Perspektive der Betrachtung nicht feststellen, ob der Blick auf die verdeckte
Person oder an ihr vorbel ins Nirgendwo fuhrt. Fir die Interpretation kann daher nur
zahlen, dassder Mann den Blick von der augenscheinlich beachtenswerten Handlung (P1)
abwendet. Diese Gesteist as eine wie auch immer motivierte Reaktion auf die Emotiona-
litét der Situation zu sehen. So kann der Blick durch Desinteresse zu wandern beginnen
oder das Geschehen geht ihm so nahe, dassder Blick zur Wahrung der Haltung abgewendet
werden muss. Ebenso denkbar ist der suchende Blick, der den kurzen Abgleich mit einer
anderen Person in der gleichen Rolle anstrebt oder die Abwendung des Blicks als Aus-
druck der Befremdlichkeit, der Peinlichkeit oder gar Verurteilung. Deutlich und deutbar
ist im Blick letztlich nur, dass dies kein gesenkter Blick, kein zaghaftes VVorbei schauen,
sondern eine ostentative, ihr Maximum ausrei zende Abwendung innerhal b des Blickfelds
ist. Der Blick vollzieht somit jene Reaktion, die der Mann als Ganzes in seiner Rolle als
Gruppenmitglied nicht ausfuhren kann: den Bruch mit der Gruppendynamik. Der Blick
alein genugt um dem/der Betrachterln die, dem Gesténdnis immanente, Gefahr einer
distanzierten Reaktion augenscheinlich vorzufihren. Esist dafir letztlich unwesentlich,
wo seine Reaktion auf der Palette zwischen Desinteresse, Peinlichkeit und Verurteilung
einzuordnen ist. In der Person personifiziert sich das Risiko jeder Beichte, angreifbar und
verurteilt zu werden. Deshalb kostet jede Offenbarung Uberwindung. Deshalb ist der
Kreis ein exklusiver, der eines Initiationsrituals bedarf (JedeR muss sich 6ffnen, damit
sich der/die Einzelne 6ffnen kann). Und trotz allem: die Gefahr der Verachtung bleibt
selbst hier bestehen.

Die Person 3

Die Frau sitzt hinten rechts neben P2. Sie nimmt trotz &hnlicher Kleidung und Teillnahme im
Sitzkreis eine Sonderrolle ein, denn sie hat ein Notizbrett bel sich. Damit bricht sie auf den
ersten Blick mit dem Bild der eng aufeinander eingeschworenen Gruppe. Denn mit dem Notiz-
brett 6ffnet sich die Gruppe nach auf3en: was gesagt wird, bleibt in der Gruppe, aber mit den
Notizen verlésst das Gesagte definitiv den Rahmen des Zwiegesprachs und wird dokumentiert.
Die Notizen symbolisieren ein akkumuliertes und verwaltetes Wissen, das ihrer Besitzerin eine
Machtposition zuweist. Dieser Status wird der Frau entweder von der Gruppe selbst (Schrift-
fuhrerin) oder generell durch die Autoritét der Person al's Person und nicht als Gruppenmitglied
zugesprochen.
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Abb. 55: v.l.n.r..: 55a-d; Therapeutinnen im Bild

Mit den Notizen ist dies dann auch nicht mehr ein Gespréach um des Gespraches willen,
sondernverfolgt ein Ziel, hat einen Zweck. Der Gesichtsausdruck der Frauwirkt zufrieden.
Ob ihrer Funktion ist es kaum die Lust am Leid des Anderen, sondern die Freude am
Erreichen des Ziels. Die positive Emotion in der Mimik zeigt aber auch die geringe
emotionale Involvierung der Frau. Wahrend der Mann neben ihr noch wegblicken muss,
kann sie ohne Gefahr eines Status- oder gar Mitgliedschaftsverlusts mit einer , falschen'
Emotion auf P1 reagieren. Diese offene Abweichung von der Gruppendynamik macht
deutlich, dassdie Gruppenregeln fir sie nicht gelten, sie aber dennoch im Kreis akzeptiert
wird. Das macht sie nicht nur zur Gruppenleiterin, sondern zur externen Gruppenlei-
tung. lhre Autoritdt stammt nicht aus der Gruppeninteraktion selbst, sondern von einer sie
umgebenden Institution. Die Gruppe, die diese externe Legitimationsguelle anerkennt,
wird Teil dieses Institutionengefiiges. Dieim Kreis sitzenden Menschen bilden keine Ein-
heit mehr und die Gruppe hort auf, eigentliche Gruppe zu sein. Das Zusammenkommen
verfolgt einen institutionell vorgegebenen Zweck und die Zufriedenheit der Leiterin an
der zur Schau gestellten Betroffenheit zeigt klar: Die Gruppe ist keine Gruppe mehr,
sondern Therapie. Mit dem Notizbrett in der Hand wird die Frau zum Sinnbild der the-
rapeutischen Profession (vgl. Abb. 55). Die Gruppe selbst wird mit ihrer ahierarchischen
Konstitution und in ihrem vertraulichen Setting zum Instrument der Selbstbeschauung.
Jede Interaktion und Dynamik in dieser Gruppe kann immer nur im Kontext ihrer institu-
tionellen Rahmung verstanden werden. Die Offenbarung in der Gruppe wird zur Offen-
barung gegentber der Institution.

3. Zwischenbetrachtung Bild

Das Foto vermittelt auf den ersten Blick das Bild einer intimen Gruppe. Die Néhe des
Settings, die Ahnlichkeit ihrer Mitglieder und die Zwischenmenschlichkeit ihrer Gesten
konnotieren die Harmonie der funktionierenden Gemeinschaft. Ab dem zweiten Blick
zerfallt dieser Eindruck nach und nach.
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Zum einen zeigen sich im Bild die Grenzen dieser Gemeinschaft. Der/Die Andere (P1)
muss erst aufgenommen werden. Diese Aufnahme scheint nicht ohne personliche Ent-
behrung mdéglich zu sein. Mit der Preisgabe seiner/ihrer Intimsphére wird der Zoll fur
die Akzeptanz gezahlt. Die Person fugt sich damit den Regularien der Gruppe. Mit der
Annahme dieser Gruppenregeln erfolgt die Aufnahme in die Gruppe selbst. Ab diesem
Moment der Unterordnung wird das Individuum soziabel und die Stitzen der Gemein-
schaft kommen ihm zu Gute.

Zum anderen zeigt sich in der Reaktion des Mannes, dass dieses Ritual immer mit einem
hohen Risiko verbunden ist. Die Reaktion der Gruppe ist nicht vorhersehbar. Hierin liegt
das Dilemma jeder intimen Offenbarung: Jedes Eingesténdnis birgt auch die Moglichkeit
zur Verurteilung.

Mit der Therapeutin im Bild wird die Gruppe an sich ad absurdum gefuhrt. Die funktio-
nierende Gruppe ist nicht mehr Ziel, sondern nur Methode. Was als Methode im Kleinen
dient, ist das Ziel im Grof3en. Die (Wieder-)Aufnahmein die Gesell schaft wird hier ssmu-
liert, gelibt und vorbereitet. Die Totalitét der Institution tritt in der Gruppe in den Hin-
tergrund. Sie Ubertragt im geschitzten Rahmen die Selbst- und Fremdkontrolle auf ihre
Mitglieder. Der Zwang wird wieder internalisiert (vgl. Goffman 1973:48f).

DasBildist letztlich eine Allegorie der Gesellschaftsordnung. Im Klein der Gruppe spie-
gelt sich das Geflige der Gesellschaft wieder. In der Kleidung driickt sich eine normierte
Individualitét aus, die in ihrem Spektrum des Normalen doch nur eine geordnete Gleich-
heit der Individuen ist. Nur jene, die sich dem fligen, haben Anspruch auf die Vorteile
der Vergemeinschaftung und iiber all dem wacht die personifizierte Institution als gesell-
schaftliche Ordnungs- und Kontrollinstanz, deren Ziel eben die Bewahrung dieser Gesall-
schaftsordnung ist.

Die peinvollen Momente der Verurteilung und Uberwachung im Rahmen der Reintegra-
tion vermitteln sich bildkompositorisch mahnend dem/der externen Betrachterin.

4. Text

“Group...

Gruppe meint eine Anzahl von aufeinander bezogenen Menschen, die etwas eint. Eine

Gruppe definiert sich aufgrund ihrer Minimalanforderung dieser einen Gemeinsamkeit



und im Unterschied vom Team zeichnet sie sich nicht durch strukturelle Rollenvertei-
lung aus. Eine Gruppe wirkt homogen in ihrem Anliegen und bekommt somit eine lose
Akteursqualitét. Sie kann in allen Lebensbereichen vorkommen, wo keine andere festere
Formation von Menschen (bspw. Familie, Institution, Mannschaft, etc.) vorgesehen ist
(vgl. bspw. Neidhardt 1979; Tyrell 1983). Die Mitgliedschaft basiert auf Freiwilligkeit,
die jederzeit gekindigt werden kann. Eine Gruppe zeichnet sich daher durch Interaktion
aus. Die Mitglieder kennen sich bzw. stehen in Kontakt zueinander. Sobald eine Gruppe
nicht mehr als Gruppe agiert, hort sie auf Gruppe zu sein.

Zusammengefasst: In der Gruppe versammeln sich Menschen mit zumindest einem glei-
chen Anliegen, welches fir sie Motivation genug ist, sich in eine Gruppe einzuordnen
und dort mit Anderen in Interaktion zu treten. Aufgrund ihrer Ungebundenheit auf struk-
tureller Ebene steht eine Gruppe deshalb auch fr ein grofReres Mal? an zwischenmensch-
licher und emotionaler Bindung.

...therapy...

Therapie steht fur die Behandlung individueller Probleme im physischen, psychischen
oder sozialen Bereich zur Wiederherstellung des Normal-Zustandes. Eine Therapie setzt
daher eine Problematisierung voraus. Diese kann von auf3eren (Medizinerlnnen, Juris-
tinnen, Psychiaterinnen, etc.) oder auch von inneren und internalisierten (Schuldgefuhl,
Leidensdruck, Selbstschutz, etc.) Bewertungsinstanzen vorgenommen werden. The-
rapie steht fUr professionelle Hilfe in einem strukturierten Rahmen. Eine Therapie ist
kein Selbstzweck, sondern hat die Stabilisierung bzw. Besserung des Problems zum Ziel.
Daraus lasst sich auch schlieen, dass sich in der Therapie zwangsldufig eine Hierarchie
in der Interaktion qua einseitig verteiltem Wissen ergeben muss. Man geht in Therapie,
wenn man sich selbst nicht zu helfen well3.

Zwischen Gruppe und Therapie besteht ein Bedeutungsbezug in zwel Richtungen: Es
kann entweder eine Gruppe, die eine Therapie in Anspruch nimmt, oder die Gruppe als
Therapiemethode gemeint sein. Auf jeden Fall ist in beiderlel Verwendung die Therapie
konstitutiv fUr die Gruppe. Da aber die Rede nicht von einer Therapiegruppe ist, dréngt
sich die Interpretation der Gruppe as Methode auf: Die Gruppe hétte sich vermutlich
nicht aus Eigendynamik zur Gruppe konstituiert, wirde dies nicht im Rahmen der The-
rapie angeordnet worden sein. Die Therapie konnotiert das institutionelle Machtgefiige,
dem sich die Gruppenmitglieder in der Folgeleistung der Anordnung im Moment ihres
Zusammenkommens prinzipiell untergeordnet haben und es darf gefragt werden, ob die
Rede noch von einer wirklichen Gruppe sein kann.
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WenndieGruppea sFormvon Therapieaufgefasst wird, musssichinder Gruppendynamik
ein therapeutisches Moment finden lassen. Neben dem rationalen Argument der niedrigen
Kosten (eine Therapiesitzung fir viele Menschen) kann eine therapeutisch angeordnete
Gruppe aber auch eilnen Resozialisierungsversuch der ansonsten Ausgegrenzten oder sich
Abgrenzenden bedeuten. Unter dem standigen Blick der/des lenkenden Therapeutin als
Regulativ kann das Gruppenmitglied wieder an die Positivitéat der Zwischenmenschlich-
keit herangefuhrt werden. Die Gruppe a's Therapie verrét jedoch auch, dass die Soziabi-
litét der Gruppenmitglieder noch nicht soweit gefestigt ist, als dass man auf den Zusatz
Therapie zur Ganze verzichten konnte. Es handelt sich hier um keine Selbsthilfegruppe,
sondern um eine institutionell strukturierte, erzieherische Form der Sozialitét.

In der Therapie hort die Gruppe auf eigentliche Gruppe zu sein und wird zur institutio-
nell strukturierten Methode. Sie tbergibt ihr konstitutives Moment der Eigensteuerung in
die Hande einer institutionellen Macht, die sich die zwischenmenschliche Dynamik der
Gruppe als Zwischenschritt in der Resozialisierung zu Nutze macht.

...In session...

»in session” — zu Deutsch ,in der Sitzung* - verwelist auf den strukturierten zeitlichen
wie raumlichen Rahmen der Gruppe. Die Gruppe formt sich im Rahmen der Therapie
fur die Dauer der Therapieeinheit und [6st sich danach wieder auf. Esist aber kein zufél-
liges, schnelles Treffen, sondern ein geplantes, zeitaufwandigeres Zusammenkommen,
bei dem der Raum auf Dauer und Zweck abgestimmt sein muss. Das heif3t in der Regel
ungestort unter Ausschluss der Nicht-Teilnehmenden, funktional und angenehm (Sitz-
gelegenheiten). Die , Sitzung” konnotiert daher bestimmte Erwartungshaltungen an die
Form des Settings.

Verbindet man die drei Sequenzen, wird ,, group therapy in session* seltsam redundant,
durch dasfehlende Verb wird ,,in session® jedoch bezeichnend fr die Unmittelbarkeit der
Beobachtung. Den/Die Leserln erhebt diese Sequenz in den aul3ergewohnlichen Status,
an etwas teilhaben zu kénnen ohne daran teilnehmen zu missen. Es weist ihm/ihr die
seltene Rolle des/der BeobachterIn einer ansonsten nicht einsehbaren Sache zu.

...sitting in a circle...

Die konnotierte Formalitét des Settings wird in der Folgesequenz ,sitting in a circle’
wiederum etwas konterkariert: Der Sitzkreis as archaisch-basal e Formation — man denke
nur an Lagerfeuer - lockert die Starrheit der Sitzung auf und das gemeinte Setting wird



zu einer Form des Informellen. Der vordergriindige Zweck der Sitzung gerédt damit etwas
ins Abseits und die Erfahrung des Zusammenkommens tritt an seine Stelle. Der Kreis
symbolisiert die schonste Form der Geschlossenheit, da ihm eine Gleichméafdigkeit ohne
Ecken und Kanten eigen ist. Im Kreis herrscht absolute Gleichheit, jede Position besitzt
dieselben Eigenschaften. Das Sitzen im Kreis ist daher eine ahierarchische Anordnung,
die fir die Sitzenden eine vollkommene Offnung nach innen (jedeR ist fir alle jederzeit
sichtbar und vice versa) bedeutet.

Nach auf3en hin ist der Sitzkreis geschlossen und abgeschottet. Niemand kann sich ohne
Bemerken hinzugesellen oder entfernen. Damit wird der Kreis die symbolische Perfek-
tion der geschlossenen, eingeschworenen Gruppe.

Formal wird der Text mit dieser Sequenz immer mehr zur reinen Zustandsbezel chnung:
»Group therapy in session sitting in acircle” besitzt (noch) kein sukzessives Narrativ und
kann den eigenen Sinn nicht ohne Zusétze erschlief3en.

Erwahnenswert ist auch der Umstand, dass mit dieser Sequenzfolge nicht nur die Gruppe,
sondern auch die Gruppentherapie Akteursqualitét bekommt, sprich sitzen kann. Fur den/
die LeserInvollzieht sich eine doppelte Entindividualisierung der Gruppenmitglieder, die
einmal in der Gruppe und dann ein zweites Mal als Gruppe in der Therapie aufgehen. Der
einzelne Mensch oder die Gruppe an sich riicken zusehends in den Hintergrund und die
Therapie und ihre Konnotationen werden zum eigentlichen Thema des Textes.

...with therapist”

In der letzten Sequenz findet durch das ,,with* ein sprachlicher Einbezug bei gleichzei-
tiger Abgrenzung des , therapist” statt. Der/Die Therapeutin wird von der Préposition mit
dem Anderen in eine Beziehung gesetzt ohne im Anderen aufzugehen. Im Gegensatz zu
,und’ sind die Spielarten der Beziehung bel , mit* vielschichtiger und nicht eindeutig. Die
Sequenz kann daher nur im Gesamtkontext richtig interpretiert werden.

Im Gesamttext , Group therapy in session sitting in a circle with therapist” macht die
letzte Sequenz kaum Sinn. Die Therapie sitzt mit dem/der Therapeutin? Nimmt man die
Therapie as Synekdoche fur die Gesamtheit des Settings, der Aktion und der Beteiligten,
ist die Erwahnung des/der Therapeutin seltsam redundant und eigentlich fur die vorder-
grundige Information nicht notwendig. Doch in der gesonderten Erwdhnung spiegelt sich
die ingtitutionelle in einer sprachlichen Hierarchisierung wieder. Obwohl konstitutiver
Teil der Gruppentherapie ist der/die Therapeutin nicht Teil dieser Gruppe. Seine/lhre
Integritét als Person bleibt qua seiner/ihrer Rolle unantastbar. Wahrend die Identitét der
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Gruppenmitglieder in der Gruppe aufgeht und danach durch die Therapie verdinglicht
wird, bleibt der/die Therapeutin als Individuum erhalten. Im Zusatz ,, with therapist* wird
unmissverstandlich klargemacht, dass nur ihm/ihr allein dieser Umgang zusteht.

Diese Sonderstellung wirkt auch auf die Gruppe zuriick. Ihre Verdinglichung wird umso
augenscheinlicher. Nur auf den/die Therapeutin ist im Einzelnen nicht zu verzichten, der
Rest ist anonym und austauschbar.

5. Zwischenbetrachtung Text

In der Gruppe konzipiert die Therapie ihren sozialen Aspekt. Diese Therapieform ver-
deutlicht als Negation von Ausschluss und Isolierung den positiven Anspruch der Institu-
tion auf die Wiedereingliederung ihrer Patientlnnen in die Gesellschaft. Die Sozialitét der
grof3en Welt kann im geschiitzten Kleinen gespiegelt wieder erfahrbar werden.

Im weiteren Textverlauf offenbaren sich aber die dezidierten Unterschiede zur normalen
WEelt. Die Gruppe bedarf einer externen Autoritdt in Form des/der Therapeutin und den
strukturierten Rahmen der Therapie. Im Prozess der Restitution des verinnerlichten
gesellschaftlichen (Norm-)Zwangsist esum die Soziabilitéat der Gruppe noch nicht soweit
gediehen, als dass hier schon auf ihre Eigendynamik vertraut werden konnte.

Mehr noch: Im Text bestimmt nicht nur konnotativ, sondern auch grammatikalisch die
Therapie die Gruppe. Die Gruppeist als Gruppe eigentlich gar nicht gemeint, sondern als
spezielle Ausprégung der Therapie. Die Therapie bekommt in dieser Konstellation jene
Akteursqualitét, die der Gruppe versagt bleibt. In der gesonderten Nennung des/der The-
rapeutin wird der Unterschied zwischen dieser integren Person und den verdinglichten
Gruppenmitgliedern umso Kklarer.

Therapeutin, Leserln und alle gruppenexternen Individuen werden mit dieser versprach-
lichten Betrachtungsweise superior gegeniiber den Gruppenmitgliedern gemacht. Selbst in
der Darstellung dieser an die Soziabilitdt gerichtete Behandlungsform kommt die Sprache
nicht ohne normierende und wertende Grenzziehung zwischen Normalitdt und Abweichung
aus.



6. Zusammenfuhrung

Sowohl in Bild wie im Text formiert sich die gleiche Botschaft. Wahrend aber das Bild
noch stérker auf die Gruppe als Gruppe rekurriert, wird der Text ungleich deutlicher.
Nicht der Mensch steht in dieser Gruppe im Mittelpunkt, sondern seine Besserung. Die
Gruppe selbst bedarf der Ordnungsinstanz der Therapie und wird somit von ihr einge-
klammert. In Verbindung der Kleidung mit der Therapie entsteht der Kontext der Psy-
chiatrie. Die Gruppe dient nur noch as Methode, als Zwischenschritt zur Festigung des
zu internalisierenden gesellschaftlichen Zwangs. Die Etablierungsgewalt wird scheinbar
von der Institution auf die Gruppe Ubertragen und unkenntlich gemacht.

In der Bild-Text-Kombination verstérkt sich das Augenmerk auf die Therapie. Was hier
von Belang it ist die Psychiatrie und nicht ihre Patientlnnen. Fur die externen Betrach-
terlnnen/Leserinnen hebt sich der soziale Anspruch der Psychiatrie in ihrem Procedere
hervor. Die Therapie triumphiert Gber die Gruppe und die Gruppenmitglieder gelangen
ins Abseits. Die textliche Degradierung fugt sich perfekt in die konnotierte Bild-Text-
Botschaft ein.

Strukturhypothese

Mit der Gruppe a's Therapiemethode wird die Psychiatrie zum geschitzten Rahmen zur
Ubung der Soziabilitét ihrer Mitglieder. In ihrem Kontext ist dies aber keine freiwil-
lige Ubung, sondern eine notwendige. Wahrend die Gruppe die Totalitét der Psychiatrie
verschleiert, wirkt die Therapie umso negativer auf die Gruppe zurtick. Der geschtitzte
Rahmen — so angenehm er auch wirken mag — macht klar: Der Mensch in psychiatrischer
Therapieist (noch) kein vollwertiges Mitglied der Gesellschaft.
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8. Schluss

,,El sueno de la razon produce monstrous.*
Francisco de Goya

Abb. 56: Francisco de Goya (1797-1799) El suefio de la razon produce monstrous.
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Das spanische Wort suefio lasst sich auf Deutsch sowohl als Traum wie auch als Schlaf
Ubersetzen. Je nachdem, lautet dann auch der Titel von Goyas Radierung (Abb. 56) ent-
weder ,, Der Traum der Vernunft gebiert Ungeheuer” oder ,, Der Schlaf der Vernunft gebiert
Ungeheuer” (vgl. Mehrkorn 1999:0S). Mit dieser semantischen Spielerel schafft es Goya
mit nur einem Satz auszudrticken, worlber der Diskurs tUber den Wahnsinn eigentlich
handelt: Was bringt den Wahnsinn auf die Welt? I st es die Absenz der Vernunft oder doch
die Vernunft selbst, die in ihrem Streben nach Bestimmitheit ales Unerklérliche als Nega-
tion ihrer selbst festlegt und als Konsequenz daraus bekampft und vernichtet, in ihrer
Positivitat den Wahnsinn begeht?

Man kann Goyas pointierte Kritik as Zeitdokument fir jenen Moment der Geschichte
betrachten, in der sich die Aufklarung durch die jakobinische Guillotine in Frankreich
daserste Mal selbst entzauberte. War esvor der Aufklarung noch das Natur-Schema, wel-
chesim Denken den obersten Bezugspunkt darstellte, bestand (und besteht seitdem) ,,die
aufklarerische Strategie [...] darin, der Natur eine Vernlnftigkeit zu unterlegen, die das
(vernunftkonstatierende und vernunftsetzende) Subjekt als Naturbeherrscher braucht.”
(Benkel 2007:163) Im Bemiihen um einen Herrschaftsanspruch brauchte das Burgerin-
nentum mangels Titel oder Gott die positive Vernunft al's Bezugspunkt fir ihre Legitima-
tion. Gleichzeitig riickte die Vernunft auch die Unvernunft in die birgerliche Offentlich-
keit. Denn wer das Eine bezeichnet, meint damit auch unweigerlich dasAndere—alsalles
das, was das Bezeichnete nicht ist —immer mit.

Im Licht dieser Diaektik ist die Konstitution des Wahnsinns und die Entstehung der Psy-
chiatrie zu sehen:

»Werden Herrschaft und Selbstbeherrschung, zwanghafte Selbsterhaltung, »Beherr-
schung der Natur drinnen und drauf3en zum absoluten L ebenszweck«, dann erscheint
ales, was dem ordnenden und verfligenden Zugriff sich entzieht, was auRerhalb bl eibt,
a s »absolute Gefahr« fir die Gesellschaft, als Quelle der Angst und wird deshalb mit
dem Stigmader Irrationalitét, der Unvernunft versehen und ausgegrenzt: »dieunerfalite,
drohende Natur«; »die rein natiirliche Existenz; Instinkte, Phantasie und theoretische
Einbildungskraft; »Promiskuitit und Askese, Uberflu und Hunger [...] als Michte der
Auflosung; [ ...] die allgemeine » Angst, das Selbst zu verlieren«, die besteht, solange
Selbsterhaltung, Identitdtsfindungdasalleinherrschende gesellschaftliche Prinzipsind.*

(Dorner 1995:14)

Diese fundamentale Bedrohlichkeit jeglicher Irrationalitét fur das auf die Vernunft kons-
tituierte Selbstversténdnis der modernen Gesell schaft gilt es mitzudenken, wenn die Rede
von der Psychiatrie ist. Entstanden aus den Angsten der biirgerlichen Gesellschaft (vgl.
Blasius 1980:22) ist sie ein Auslagerungsort fur die Storfaktoren und ,, Abfallprodukte®
(Dorner 1995:14) des rationalen Fortschrittes (vgl. Benkel 2007:157f).



Als Rickversicherung fur die Gesellschaft (vgl. Roelcke 1999:2004) konzipiert, ist die
Psychiatrie seit ihrer Entstehung in der Dialektik zwischen Kontrolle und Integration der
Anderen gefangen (vgl. Dorner 1995:9f). Die Gesellschaft, und nicht der/die Kranke, ist
seit jeher die Legitimationsinstanz fir die Psychiatrie und die Kranken spielen in dieser
Konstellation immer eine untergeordnete Rolle im Vergleich zu den Bedirfnissen der
Gesellschaft. Die grausamen Behandlungsmethoden von Ziichtigung und Folter bis hin
zur Totung sind im Lichte des gesellschaftlichen Gesamtkontextes plausibler als ausrein
medizinischer Perspektive betrachtet. Denn erst die Hinwendung zu den héheren Zielen
der Gesellschaft erméglicht die Wegrationalisierung des kranken Subjekts. So war es
vielfach nicht der Wahnsinn selbst, der die Menschen in Angst versetzte, sondern die Art
und Weise, wie ihm institutionell begegnet wurde. Das negative Bild der Wahnsinnigen
ist demnach vor alem das Resultat der Geschichte ihrer Behandlung.

|. Stigma und Disziplinarmacht

Auch in der Gegenwart sind die Berthrungsangste mit dem Wahnsinn nicht von der
Wirkmacht der Psychiatrie zu trennen (vgl. Blasius 1980:172) und fuhren zu reellen Pro-
blemen. Aus einem grol3 angelegten Studientiberblick (Angermeyer/Dietrich 2006) geht
hervor, dass die Wahrnehmung psychisch Kranker zwischen 1990 und 2004 im Grunde
unverandert blieb und letztlich immer noch in einer Stigmatisierung - im Sinne einer
individuellen oder strukturellen Diskriminierung als emotionale oder aktionale Reaktion
auf Vorurteile - aufgeht.

Wie sich diese Wahrnehmung konkret manifestiert, zeigt sich in den Medienanalysen
von Risch et al. (Risch et al. 2005). Demnach existieren vor allem drei Stereotypen des
Wahnsinns und darauf aufbauend Verhaltensreaktionen:

»Media analyses of film and print have identified three common misconceptions about
people with mental illness: they are homicidal maniacs who should be feared; they are
rebellious, free spirits; or they have childlike perceptions of the world that should be
marveled.[...] First,fearandexclusion: personswithseveremental illnessaretobefeared
and, therefore, kept out of communities; second, authoritarianism: personswith severe
mental illness are irresponsible, so life decisions should be made by others; and third,
benevolence: personswith severe mental illness are childlike and need to be cared for”
(Ruisch et al. 2005:530)

Auf praktischer Ebene heildt diesvor allem eins. Viele Menschen mit psychischen Erkran-
kungen nehmen das Behandlungsangebot aus Angst vor der Stigmatisierung nie oder nur
tellweise an (vgl. Corrigan/Rusch 2002).
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Kurzum und wenig tberraschend, bedeutet eine Stigmatisierung fur die Kranken keine
Vorteile. Sie dient vielmehr der Gesellschaft selbst. Denn sie wirkt, ganz im dialekti-
schen Sinn, in beide Richtungen: Wer den Wahnsinn eingrenzt (und damit abgrenzt),
befreit alles andere vom Verdacht der Unvernunft. Gleichzeitig macht man den Wahnsinn
rational fassbar und erhebt die Vernunft Gber den Wahnsinn. Die Voraussetzung dafUr,
»den Wahnsinn durch Rationalisierung seiner bedrohlichen Kraft zu berauben, ist eine
klare Bipolaritat, die Zwischenstufen keine Chance lasst.” (Benkel 2007:158) Paradoxer-
weise zeigt sich gerade in der Leistung der Psychiatrie, den Wahnsinn zu rationalisieren
und damit verwaltbar zu machen, die prinzipiell erkennbare und erlebbare Fiktion dieser
Bipolaritéat zwischen Vernunft und Wahnsinn (vgl. ibid.:161).

Und so flgt sich noch eine weitere Lesart von Goyas Ausspruch hinzu: Indem man den
Schlaf der Vernunft proklamiert, die Abwesenheit von Vernunft als Bedrohung definiert,
legitimiert man den Traum der Vernunft, also jegliches Handeln im Namen der Vernunft.
Indem man ersteres annimmt, wird die letzterem zugrundeliegende und ermdglichende
Machtstruktur verschleiert und gleichzeitig gefestigt.

Eine Psychiatrie, die iiber die fiktive Grenze zwischen Vernunft und Wahnsinn frei ver-
fugen kann, wird zum disziplinierenden Damoklesschwert Uber jegliche Abweichung.
Beliebig in ihrer Demarkation, unmittelbar real in ihrer Konsequenz, entfaltet sich die
ganze Macht dieser Institution, die stigmatisierend oder gar nihilisierend in die Selbstdis-
ziplinierung mundet, auf die die liberale blrgerliche Gesellschaft angewiesen bleibt. Sie
garantiert jene ,, Eigendisziplinierung, die den von auf3en heran getragenen Leitfaden der
Vernunft verinnerlicht* (Benkel 2007:169).

Versteht man die Psychiatrie in ihrem gesellschaftlichen Kontext erst einmal (auch) als
ein Vehikel der Macht, tritt die Funktion der Bilder umso deutlicher hervor.

2. Zu den Bildern selbst

Den Wahnsinn zu erfassen ist vielleicht rein aus seinem Wesen heraus schon gar nicht
maoglich, weil gerade diese Unbestimmbarkeit sein Wesen ausmacht. Daraus geht aber die
Frage hervor, wie etwas, was unbestimmbar bleibt, bildlich manifest wird.

Essei an dieser Stelle nochmals darauf hingewiesen, dass die Gliederung der Arbeit vom
Ablauf der Forschung insofern abweicht, als dass die Bildanalysen zur Sicherstellung
eines offenen Zugangs am Anfang standen und erst danach die Beschaftigung mit der
Sozial- und | deengeschichte stattfand.



In den analysierten Bildern finden sich gegenwirtig all jene in der historischen Entwick-
lung hervorgebrachten Differenzierungen zum verniinftigen Subjekt wieder. In den Bil-
dern zeigt sich — wie aus den Strukturhypothesen hervorgeht - in der einen oder anderen
Weise der inferiore, moralisch schuldbel adene und bedrohliche Wahnsinn. Ebenso offen-
baren sie die determinierende Macht der Psychiatrie, denn erst die visuelle oder sprach-
liche Kontextualisierung mit ihrer Symbolik von Zwangsjacke tber Isolierzelle bis Grup-
pentherapie macht den Wahnsinn fir den/die Betrachterin letztlich erst erkennbar. Der
Wahnsinn kann nur dann abgebildet werden, wenn er schon vergesellschaftet wurde. Er
wird nur dann &uf3erlich sichtbar, wenn er zu Tage tritt und dies tut er in Form von korper-
lichen Symptomen oder durch jene gezeigten Kontexte der Entriickung. Was sich in den
Bildern nicht zeigt, ist der genuin Kranke an sich.

Der symbolische Sinnbezug der Darstellungen wirkt teilweise fast anachronistisch, als
hétte der Topos selbst keine historische Entwicklung durchlebt. Fir die Soziologie tut
sich jedoch ein wesentlicher Unterschied zwischen den Bildnissen von damals und den
Darstellungen von heute auf: Die Bilder der Vergangenheit standen unter dem Nimbus
der Medizin selbst oder hatten zumindest einen entsprechenden Verwendungszweck in
der Medizin und waren somit eng an das medizinisch-wissenschaftliche Diskursfeld
gebunden. Die gegenwirtigen Fotografien sind Dokumente des Alltags, materialisieren
die allgemeine Sichtweisen auf den Topos und verkérpern vielleicht stérker denn je kul-
turelle Konzeption und gesellschaftliche Funktion des Wahnsinns und seiner Institution,
der Psychiatrie. In dieser alltagskulturellen Bildlichkeit der psychiatrischen Patientlnnen
gehen sowohl der proklamierte Schlaf der Vernunft wie auch der im Umgang (historisch)
realisierte (Alb-)Traum der Vernunft ineinander auf und formen ein drohendes Mahnmal
gegen die entgrenzte Andersartigkeit. Entbunden von der narrativen Notwendigkeit der
medi zinischen Praxis riicken die gegenwaértigen Formen der Sichtbarmachung des Wahn-
sinns die Gesellschaft al's solche ins Bild.

Ziel der Analyse war es, der genuinen Bildlichkeit auf die Spur zu kommen, sie interpre-
tativ zu entschlisseln und jenen Sinn- und Deutungshorizont aufzuspannen, der letztlich
auch die Existenz der Bilder selbst begrindet. Die dabei ersichtlich gewordenen histo-
rischen Kontinuitéten der Symboliken machen es einfach, an die theoretische Auseinan-
dersetzung Uber die Psychiatrie als gesell schaftliche Institution anzukniipfen. Damit kann
jedoch nicht gemeint sein, die Fotografien ohne weiteres unter diese Geschichte zu sub-
sumieren. Denn dies wirde bedeuten, jene besondere Eigenstandigkeit dieser (alltags-)
kulturellen Artefakte zu Ubersehen.
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Hier komme ich auf die anfangs formulierte Frage zuriick, warum diese Bilder sowie sie
sind — ohne medizinische Legitimation und Praxis - Fortbestand haben und sie in einer
relativen Klarheit zum einseitig negativen Image der psychiatrischen Patientlnnen bei-
tragen anstett ein differenziertes— und in vielen Fallen mit Sicherheit auch realistischeres
- Bild zu entwerfen? Eine letztgultige Antwort kann auch diese Arbeit in ihrer Seinsge-
bundenheit des Sehens und des Wissens nicht geben, aber die Geschichte der Psychiatrie
hat gezeigt, dass die Antwort dieser Frage mitnichten beim Kranken als Motiv zu finden
sein wird. Ebenso hat die Historizitdt des Topos augenscheinlich gemacht, wie grof3 und
fluktuierend der Graubereich zwischen Vernunft und Wahnsinn, zwischen Normalitit und
Pathologischem immer war und in Wirklichkeit immer sein wird. Die Bedrohlichkeit
des Wahnsinns entspringt nicht zuletzt dieser Beliebigkeit seiner Determination, die die
Psychiatrie von Beginn an — man denke nur an Pinel — zu einem politischen Ort wie auch
Macht-1nstrumentarium machte.

Conclusio und Ausblick

Der Wahnsinn selbst ist fir jeden Menschen taglich erfahrbar und vertraut. Jene kleinen
Aussetzer der Vernunft, die Emotionen und Tréumereien, die Zwénge oder der Exzess,
kurz jene Alltagsfluchten des Verstandes, die die Transdifferenz von Vernunft und Wahn-
sinn zum Fixum des el genen Erlebens machen (vgl. Benkel 2007:166ff). Und doch: gerade
diese Transdifferenz des ,ganz normalen Wahnsinns' das Erleben der dichotomischen
Ordnung als Kontinuum, verlangt paradoxerweise nach dieser stereotypen Bildlichkeit
des Wahnsinns. Die in den kollektiven Wissensbestand sedimentierten Versatzstiicke der
Psychiatriegeschichte sind voll von Beispielen, warum diese fiktive Grenze weder auf-
geweicht noch Uberschritten werden sollte. Denn ,,die Abgrenzung Vernunft/Unvernunft
ist nach wie vor ein realer Kampfplatz, bei dem es um reale Existenzen geht.” (Benkel
2007:169) So handelt es sich bei den Fotografien letztlich um die Sichtbarmachung des
Unsichtbaren, das Zeigen des Anderen der Differenz und damit um das Schaffen eines
Referenzrahmens zur Abgrenzung des alltéglichen, des eigenen Irreseins.

Aus dieser Perspektive lasst sich ein Erklarungsansatz fur die fortdauernde Bildsymbolik
in den alltagskulturellen Bilderzeugnissen bilden. Die tradierten Formen der Darstellung
potenzieren sich im Bestreben, die Zeichen des Irreseins moglichst weit weg von der
eigenen Realitét visuell zu verorten und miinden in jener tUberholten, einseitigen Plakati-
vitét. Dabei werden jene,, Monumente einer Ordnung“ (Rajchmann 2000:40) erschaffen,
dieinihrer Sichtbarkeit die Ordnung des Wissens —in unserem Falle die Ausrichtung am
Vernunftglauben — nicht nur reproduzieren, sondern auch stetig bestéarken. In den sym-



bolischen Sinnbeziigen der Bildsprache, in semantischen Konnotationen und formaler
Struktur, konstatiert sich — gewollt oder ungewollt — die Sehordnung einer sich selbst
disziplinierenden Gesellschaft. Die Wirkmacht der Psychiatrie, die ob ihrer Verschlossen-
heit als totale Institution und nun auch ob ihrer Bilderlosigkeit immer zur Mystifizierung
einlud, vollendet ihre Entfaltung in den Ubersteigerten Visualisierungen der um Abgren-
zung und Klarheit bemiihten Laien-Offentlichkeit.

Im Sinne einer kritischen Gesellschaftswissenschaft bleibt abschlieffend noch die Frage
zu stellen, ob nicht das Ablassen von der Fotografie der reformorientierten Psychiatrie
selbst in Wahrheit nicht der erste richtige, sondern der letzte unverantwortliche Schritt
eines unsaglichen Weges gewesen ist. Durch dieses Vorgehen wurde namlich nicht die
Bildpraxis selbst aufgegeben, sondern blof3 dem medizinischen Feld entbunden und sel-
biges vor ihr verschlossen. Jegliche Verénderungen hin zu einer offenen und integrierten
Psychiatrie hatten dadurch keine Chance mehr auf bildliche Adaption und seitdem ist die
(alltagskulturelle) Offentlichkeit mit dem Fundus der psychiatrischen Bildlichkeit vor
den 1970er-Jahren im Wesentlichen auf sich allein gestellt. Es ist demnach wenig ver-
wunderlich, dass es zu einer Perpetuierung einer bestimmten visuellen Herrschaftsord-
nung gekommen ist. Ob eine reformorientierte Psychiatrie nicht im Gegenzug mit einer
visuellen Gegenprogrammatik hétte operieren sollen bzw. operieren sollte, bleibt letztlich
nur eine Vermutung, die zu einer fortfuhrenden Beschéftigung mit dem Wahnsinn im
Bilde einl&dt.
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Anhang

Leitfaden aus Mulle-Doohm 1997:105

1 Bildelemente:
- Objektbeschreibung (das jeweils Dargestelte)

- Konfigurationen der dargestellten Objekte (Personen wie Dinge)
- szenische Relationen/Situationen
- aktionale Relationen

- zusétzliche Bildelemente im Gesamtbild (z.B. Logos oder
Detailaufnahmen bel Gesamtanzeige)

2. Bildraumliche K omponenten:

- Bildformat (Gesamtbild als auch Bilder darin)

- Allgemeinperspektivische Bedingungen: Vordergrund/Hintergrund,
Fluchtlinien, partielle Raumperspektiven etc., planimetrische
Bedingungen (Linien, Zentralitét etc.)

- Einzel perspektivische Anordnungen der Objekte

3. Bildasthetische Elemente:

- Licht-Schattenverhaltnisse

- Stilmomente/-arten

- graphische/photographische Praktiken

- Druckart, Drucktréger

- Farbgebungen/Farbnuancen

4, Textelemente:

- Signifikantes Vokabular

- Morphol ogische Besonderheiten (Akronyma, Rechtschreibanderungen,
Assonanzen)

- Phraseol ogismen (stilistische Mittel, Anspielungen)
- | sotopiemerkmale, -verhdtnisse

- syntaktische Besonderheiten (Satztyp, Satzgefiige, grammatikalische
Funktionen wie Modus, Tempus, |nterpunktion etc.)

- mal3geblicher Textstil (narrativ, informativ, rhetorisch)

- funktionale Satztypen (perlokutionére Akte z.B.)

- Schriftarten, Asthetik des Schriftbildes

- Sekundérinformation (Preise, Katalognummern u.a.)

5. Bild-Textverhéaltnis:

- Emblematische Verhatnisse (Uberschrift, Bild, Text [subscript])
- Grolenverhaltnis von Text und Bild

- Quantitatives Verhdtnis von Text in der Anzeige

- Lokalisierung der Schrift
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Abstract

»

Deutsch

Bis zu den Psychiatriereformen der 1970er war das Bemuhen um bildlich-materielle
Manifestation des Wahnsinns allgegenwartig in der Psychiatrie. Unter dem Nimbus der
medizinischen Diagnostik und Didaktik entstanden so zahlreiche Vor-Bilder, die mit dem
Endeder psychiatrischen Bildpraxisnicht ausder Alltagskultur verschwanden. Befreit von
der medizinischen Determination und vollends der Allgemeinheit Uberlassen, zeigt sich
vielleicht stérker alsjemals zuvor die kulturelle Bedeutung des verbildlichten Wahnsinns.
Die vorliegende Arbeit widmet sich diesen Bildern, fragt nach den gelidufigen Formen der
Bildlichkeit und sucht letztlich auch nach Erklérungen fur die Funktion dieser Bilder im
gesellschaftlichen Kontext der Gegenwart.

Dabei geht die Arbeit von einem fundamentalen Wandel hin zu einer visual culture aus,
die die noch nie dagewesene Allgegenwartigkeit wie Wirklichkeitsrelevanz der Bilder
proklamiert. Das Bild in der kollektiven Sinnerschlief3ung derart zentral gesetzt, 6ffnet
sich auch der soziologische Blick auf die Eigendynamik und -logik der Bildlichkeit, die
sich anders als Sprache entfaltet und daher auch nach einer eigensténdigen Theorie und
Methodologie verlangt. Die vorgenommenen Bildanalysen an alltagskulturellen Foto-
grafien von Psychiatriepatientlnnen basieren auf der struktural-hermeneutischen Sym-
bolanalyse nach Mller-Doohm, angereichert mit methodol ogischen und methodischer
Anleihen aus der Grounded Theory nach Glaser/Strauss und der Figurativen Hermeneutik
nach Mdller.

Die Ergebnisse der Analysen legen nahe, dass sich die Wirkmacht der Psychiatrie — seit
jeher angetrieben von der zentralen Bedeutung des Diskurses tiber den Wahnsinn fir die
vernunftige Gesellschaft —in den Bildern der Alltagskultur nicht nur perpetuiert, sondern
vollendsentfaltet. So bringt das Bestreben der Allgemeinheit, in der Sichtbarmachung des
Wahnsinns eine moglichst klare Abgrenzung zu sich selbst zu ermdglichen, letztlich Uber-
trieben plakative wie symbolisch Uberladene Bilder des Wahnsinns hervor, die vermutlich
weit mehr zeigen und vermitteln als die Alltagswirklichkeit der Psychiatrie selbst.
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English

Until the psychiatric reforms in the 1970’s the endeavor to create visual manifestations
of insanity was omnipresent and resulted in a myriad of paragons of visualized insanity.
Ever since modern psychiatry put an end to this practice, these images have not vanished
from popular culture. Disposed of their constraint of serving medical purpose only, these
pictures may clearer than ever offer an insight on the cultural importance of visualized
insanity. The present paper has afocus on these pictures, takes an interest in the common
forms of this imagery and finally looks out for explanations of the functional purpose of
these pictures in contemporary society.

In doing so, the paper assumes a fundamental cultural change towards a visual culture,
which manifests itself in an unprecedented omnipresence and relevance of images. The
centrality of the visual entails a specific dynamic and logic which differs from language
and therefore requires a specific theoretical and methodological approach. The empi-
rical analyses of photographic pictures of psychiatric patients in this paper build on the
Struktural-hermeneutische Symbolanalyse by Mdller-Doohm, enriched with fragments
of Grounded Theory by Glaser/Strauss and the Figurative Hermeneutik by Mdller.

The results suggest that the efficacy of psychiatry — which itself has always been driven
by the importance of the discourse about insanity for the reasonable society — not only
perpetuates, but completely unfoldsitself in the pictures made by the general public. The
attempt to clearly distinguish oneself from the insane finally results in an exaggeratedly
bold and symbolically cluttered imagery, which assumingly puts more tragedy on display
than can be found in the current reality of psychiatric treatment itself.






