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Abstract: Der Aufsatz beschreibt Situationen, in denen Phanomene, die keine Bilder sind, gleichwohl als
bildhaft rezipiert werden. Solche paradoxen Verschrankungen von Realitatssphare und Bildsphare werden
in zwei unterschiedlichen Konstellationen vorgestellt: zum einen in subjektiven literarischen Wahrneh-
mungsweisen (,Medusenblicken™), die eine piktorale Textur in im groBstadtischen Raum beobachtete
Szenen hineinprojizieren, zum anderen an der Gestaltung gewisser Gebaude und Raume, die darauf
abzielen, die immaterielle Sichtbarkeit, die ein Bildobjekt charakterisiert, in den real gegenwartigen Grof3-
stadtraum zu integrieren.

Keywords: Bild, Poetik des Raums, ikonische Architektur, rekonstruierte Gebaude, kinstliche
Beleuchtung, GroBstadt
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Obgleich Stadte immer auch ,unsichtbare Stadte"
sind - Orte von Gerduschen, Gerlichen, Atmo-
spharen, taktilen Erlebnissen — und obgleich sie
im alltaglichen Stadtbewohnen mehr gelebt als
beachtet und also nur beilaufig wahrgenommen
werden, sind sie doch unbestreitbar Hauptschau-
platze der visuellen Kultur. Der Traum von einer
Architektur, die sich dem ,Okularzentrismus'
widersetzt und in erster Linie das ,eye of skin™
anspricht, ist noch in kaum einer urbanistischen
Planung dominant gewesen.

Insbesondere die zeitgendssischen Stadte
sind Raume, die in sehr hohem MaBe die visu-
elle Wahrnehmung privilegieren. Manche Kritiker
der postmodernen Stadt suggerieren sogar, dass
die Unterwerfung unter die Sichtbarkeit gegen-
wartig zu Stadtlandschaften flihre, in denen die
materielle Stadt in die ontologische Ambiguitat
von Bildern abzudriften drohe. Die traditionelle
Metapher von der Stadt als Buch, schreibt bei-
spielsweise der Literaturwissenschaftler Andreas
Huyssen, sei heutzutage obsolet; die postmo-
derne Stadt lade nicht mehr zur Lektlire ein, son-
dern orientiere sich an der Medialitat des Bildes.?

Die Beziehung zwischen Stadt und Bild ist
aber zweifellos dlter als der Urbanismus des Zeit-
alters der Dominanz der Bildmedien. Schon in
den Jahrzehnten, in denen der Vergleich zwischen
Stadt und Buch gerade erst dabei war, ein gangi-
ges literarisches Muster zu werden, hatte Ludwig

1 Pallasmaa 2006.
2 Vgl. Huyssen 1997, S. 58.

Bbérne bei seinen Paris-Spaziergangen den Ein-
druck, das Stadtbuch bestehe nicht nur aus Text:

Ein aufgeschlagenes Buch ist Paris zu nennen, durch
seine StraBen wandeln heiBt lesen. In diesem lehrrei-
chen und ergétzlichen Werk, mit naturgetreuen Abbil-
dungen so reichlich ausgestattet, blattere ich taglich
einige Stunden lang.?

In den folgenden Ausfiihrungen geht es um Wahr-
nehmungen, in denen, wie in dem Boérne-Zitat,
Stadtraume als bildhaft erlebt werden. Solche
Anwendungen des Bildbegriffs auf die Sichtbar-
keit, in der sich Stadtrdaume darstellen, erschei-
nen (wie Ubrigens auch die Buchmetapher)
auf den ersten Blick wenig sinnvoll. Stadtische
Raume sind keine zweidimensionalen Objekte,
die in einen Rahmen eingefasst sind und an die
Wand gehangt werden kénnen. Die ontologische
Differenz von Stadtrealitat und Bildsphére ist bei-
spielsweise das Thema einer Serie von Fotogra-
fien der Amerikanerin Perri Hofmann, von der die
New York Times vom 02.08.2017 berichtet. Die
Aufnahmen halten Zufallskonstellationen fest, in
denendie, material city™ und in dieser ausgestellte
Fotografien, die eine ahnliche Realitdt wieder-
geben, aufeinandertreffen (es werden beispiels-
weise Wolken am New Yorker Himmel abgebildet,
die Uber einem Werbeplakat voriberziehen, das
ebensolche Wolken zeigt).* Der Collageeffekt, der

3 Ludwig Borne 1964, S. 34 (Hervorhebung von C. For-
derer).
4 Siehe Leland 2017.
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aus dieser Zusammenstellung entsteht, erinnert
daran, dass die Wahrnehmungsprozesse, die bei
der Betrachtung eines Bildes und bei der Betrach-
tung eines realen Raumes stattfinden, anders
verlaufen. Wesentlich fir die Betrachtung eines
Bildes - jedenfalls eines traditionellen Bildes -
ist eine (meist unbewusst bleibende) Gleitbewe-
gung: Der Bewusstseinsprozess entfernt sich von
der Vergegenwartigung eines materiellen Objekts
(des ,Bildtragers") zur Vision eines ,Bildobjekts",
das selbst ,stofflich nicht anwesend ist",> aber
dank Pigmenten, Pixel oder sonstiger Hilfsmit-
tel als imaginare Realitat Sichtbarkeit gewonnen
hat. Auf die Frage, was denn das Bildobjekt jener
~Abbildungen" sei, die er bei seinen Paris-Spa-
ziergangen zu erblicken vorgibt, misste Bérne
die paradoxe Antwort geben, dass das Bildobjekt
der Bildtrager selbst sei (dass also, wie in einigen
Werken der avantgardistischen Kunst, das Pain-
ting mit dem Picture koinzidiere).®

Die folgenden Ausfiihrungen beschreiben
einige Kontexte, in denen trotz der Schwierigkeit,
den Bildbegriff anzuwenden, sich Wahrnehmungen
ergeben, in denen Stadtrealitét und Bildsphare
ineinander zu verschwimmen scheinen. Sie kon-
zentrieren sich dabei auf zwei sehr unterschied-
liche Konstellationen: in einem ersten Teil auf eine
Induktion von Bildhaftigkeit in das Reale, die nur
projektiv in den Schauplatzbeschreibungen lite-
rarischer Texte stattfindet, in einem zweiten Teil
auf architektonische und urbanistische Gestaltun-
gen, die eine Ambiguitat hin zur Bildhaftigkeit in
die materielle Stadt selbst einbringen. Die the-
matische Zusammengehorigkeit der beiden For-
men von ,Ein-Bildungen' mag zweifelhaft erschei-
nen. Es ist allerdings gerade diese Heterogenitat,
die es erlaubt, vermittels der Bildthematik zwei
wichtige Aspekte der Kulturgeschichte der Stadt
zusammenzubringen: zum einen die individuelle
Aneignung des Stadtraums als eines Beobach-
tungsraums, in dem das moderne Leben seman-
tisch deutbar und asthetisch erlebbar wird, zum
anderen die von staatlichen und privaten Agenten

5 ,Bilder sind die Gegenstande, auf denen etwas gese-
hen werden kann, das an der Stelle, wo sich das Bild als
Gegenstand befindet, nicht vorhanden ist. Das Wesen des
Bildes ist gleichermaBen eine Anwesenheit von etwas Ab-
wesendem wie eine Abwesenheit von etwas Anwesendem™
(Wiesing, 2008, S. 160).

6 Zur Unterscheidung zwischen Painting und Picture siehe
Fihr 2007, S. 53f.

betriebene Zuristung des Stadtraums zu einem
Dispositiv, das mit visuellen Mitteln Bedeutungen
oder Stimmungen kommuniziert. Die Illustration
der beiden sehr anders gearteten Bilderfahrungen
der Stadt, einmal mit Beispielen aus dem 19. Jahr-
hundert, zum andern mit Beispielen aus dem 20.
und 21. Jahrhundert, unterstellt keine Epochenzu-
schreibung, deutet aber gleichwohl gewisse Pra-
valenzen in den jeweiligen Stadtkulturen an.

Medusenblicke

Technische Neuerungen wie Panoramen, Diora-
men, Daguerreotypien oder die Fotografie, em-
blematische Figuren wie der Flaneur und litera-
rische Zeugnisse wie Balzacs AuBerungen (ber
das Auge der Pariser - es sei ,le plus avide et
le plus blasé", das der Zivilisationsmensch seit
dem rémischen Reich entwickelt habe” - verwei-
sen darauf, dass das Verhaltnis zum Sichtbaren
sich im 19. Jahrhundert gewandelt hat. Eine neue
,Schaulust', die nicht zuletzt in feuilletonistischen
Texten ihren Niederschlag fand, unterlief einge-
spielte Hierarchisierungen, die bislang eine Ord-
nung des Sehwiirdigen festgelegt hatten. Insbe-
sondere die GroBstadte erschlossen sich als ein
weites Revier, in dem einem entgrenzten Sehtrieb
ein vielfaltiger Stoff zur Verfligung stand.

Das wahrnehmende Auge (zumindest insoweit
seine Tatigkeit in den literarischen und feuilleto-
nistischen Texten dokumentiert ist) beschrankte
sich dabei nicht auf die einfache Oberflachenre-
gistrierung, sondern kaprizierte sich auf die Erfas-
sung und die Ausdeutung des visuellen Materials.
Die wahrgenommenen Objekte luden sich bei die-
ser Seharbeit semantisch und asthetisch auf. Mit-
unter ergab sich dabei die folgende Konstellation:
Die mentalen Bilder, in denen die wahrgenomme-
nen Objekte sich im Bewusstsein des Betrachters
darstellten, wurden unversehens zu solchen, die
sich nicht auf ein Realphanomen, sondern auf
ein Gemalde (oder sonst ein grafisches Werk) zu
beziehen schienen. Obgleich es sich um Wahrneh-
mungen handelte, die reale Objekte vergegen-
wartigten, schienen die vergegenwartigten (also
anders als Bildobjekte , leibhaft® anwesenden)
Stadt-Objekte aufgrund eines Zusammenhangs,
dem die folgenden Ausfiihrungen nachgehen wer-
den, den Aspekt von Bildern zu haben.

7 Balzac 1977, S. 847.
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Diese Metamorphose des Realen ins Bildhafte,
wie sie gelegentlich die Stadtwahrnehmung des 19.
Jahrhunderts charakterisieren kann, ist auf prag-
nante Weise in einer von Paul Gavarni angefertig-
ten Grafik festgehalten. Diese Grafik fungiert als
Frontispiz zu Le Diable a Paris (1845/1846), einer
zweibandigen Sammlung von feuilletonistischen
Texten, die - in der Haltung der oben erwahnten
,Schaulust® - Szenen aus dem Alltagsleben der
franzosischen Metropole festhalten. Gavarnis Illus-
tration zeigt einen mit spindeldlrren Beinen aus der
Pariser Stadtlandschaft aufragenden riesenhaften
Beobachter, halb Teufel, halb Flaneur, der aus der
Turmhohe seiner Kopfposition durch ein Monokel
auf das Panorama der unter ihm sich erstrecken-
den Stadt schaut. Das Besondere an der Grafik ist,
dass Gavarni das unter den FliiBen des Beobachters
sich erstreckende Paris nicht als Stadtraum, son-
dern als einen im MaBstab 1 zu 1 die Stadt Uber-
deckenden Stadtplan gezeichnet hat.

Gavarnis ,surreale' Ersetzung der realen Stadt
durch deren kartografische Reprasentation beab-
sichtigt wahrscheinlich, die Leser des Bands auf
die analytische Eindringlichkeit der versammelten
Stadttexte einzustimmen (das Buch, so die Sug-
gestion, leiste in Bezug auf die komplexe Pariser
Gesellschaft und deren labyrinthischen Stadt-
raum Ahnliches wie z.B. die tableaux, die ein
Forschungsreisender nach seiner Reise in bislang
noch nicht erfasste Weltgegenden veroéffentlicht).
Gleichzeitig ist aber Gavarnis Grafik so etwas wie
das Emblem jenes Typus von Stadtdarstellungen,
um den es in unserem Kontext geht: Stadtraum-
darstellungen, die Raume oder Gebaude beschrei-
ben, die als Elemente der materialen Stadt selbst
alles andere als ein Bild sind, die aber durch die
Weise, in der sie wiedergeben werden, den Ein-
druck erwecken, nicht nur auf eine ,malende
Weise evoziert zu werden, sondern selbst schon
eine piktorale Textur zu besitzen.

Balzac (der selbst einer der Beitrager zu Le
Diable a Paris ist), gibt in seiner Erzéhlung La
maison du chat qui pelote ein Beispiel flr sol-
che Ortsbeschreibungen, die einem Stadtraum
eine Bildqualitat unterstellen. Entsprechend den
Gepflogenheiten einer sich der visuellen Dimen-
sion offnenden und ,Satz-Bilder"® einflechten-

8 Zum Begriff ,Satz-Bild"“ siehe Ranciere: ,La nouvelle
poesie [...] est faite de phrases et d'images, de phrases-
images" (Ranciére 2010, S. 28).
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den realistischen Erzahltechnik setzt die Novelle
mit einer topografischen Textpassage ein, die
zunachst einmal nicht mehr ist als ein Beispiel
flr jene nun Ublichen Hypotyposen, die das Lesen
immer mehr zum Erleben mentaler Bilder haben
werden lassen: Der Text beschreibt das skurrile
Pariser Gebdude aus dem 16. Jahrhundert, in dem
Augustine (die Hauptfigur der Novelle) mit ihrer
Familie wohnt. Fir die Thematik der Stadtraum-
erfahrung als Bilderfahrung ist diese Textpas-
sage interessant, da Balzac sich nicht mit einer
Beschreibung begnugt, die auf die Bildung eines
mentalen Bildes zielt (also mit den spezifischen
Mitteln des Textes mit den bildenden Kiinsten
zu konkurrieren versucht). Er suggeriert zudem,
dass die vom Text geleistete ,malende' Vergegen-
wartigung eines Stiicks Realitat nicht eine von
ihm gewahlte Schreibstrategie zur Erzielung von
Anschaulichkeit ist (eine Anwendung des Prin-
zips ut pictora poesis),® sondern die Anpassung
an eine Gemaldehaftigkeit, die dem beschriebe-
nen Objekt selbst inharent ist. Das beschriebene
Gebaude, so Balzacs Suggestion, evoziere nicht
nur ein Bild, es besitze vielmehr in seiner eige-
nen Substanz selbst schon eine Bildqualitat. Die
Hypotypose vermischt sich mit einer Ekphrasis:
Sie wird zur transmedialen Transposition, die
ein in der Stadtlandschaft real existierendes und
dank des asthetischen Spirsinns des Flaneur-Er-
zahlers aufgefundenes Bild in den Text Ubersetzt.

Balzacs Textpassage vollzieht diese eigen-
artige Suggestion in zwei Schritten. In einem
ersten Schritt erfolgt die Einlagerung des Bildas-
pekts in das Stadtobjekt selbst nur indirekt: Der
Eindruck einer Bildhaftigkeit des geschilderten
Gebadudes, so scheint es zunachst, ist der Nieder-
schlag einer Schreibweise, die eher der Beschrei-
bung eines Gemaldes als der eines gewoéhnlichen
Objekts angemessen ist. So wird das Gebdaude,
als enthalte es wie ein gemaltes Gebaude die
Perspektive, aus der es sich erschlieBt, unwan-
delbar in sich, ausschlieBlich aus dem Blickwinkel
eines frontal gegenlberstehenden Beobachters

9 Indem die Erzahlliteratur sich im 19. Jahrhundert zu
einem Medium entwickelt hat, das dem Sichtbaren einen
wichtigen Platz einrdumt, war die Lehre von Lessings Lao-
koon-Aufsatz, die die Entwicklung der bildenden Kunst
antizipiert hat (die in der Malerei erfolgte Befreiung von
der Verpflichtung, eine Geschichte zu erzahlen), im Be-
reich der Literatur schnell obsolet geworden. Siehe dazu
Schneller 2007, S. 135.
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beschrieben.® Samtliche Informationen, die der
Leser Uber das Gebdaude erfahrt (auch Uber die
Innenraume, die nur insoweit wiedergegeben
werden, als der Blick von auBen durch die Fens-
ter eindringen kann), Uberschreiten nicht den
Rahmen dessen, was sich auf einer zweidimen-
sionalen Flache darstellen lieBe.!* In einem zwei-
ten Schritt vollzieht Balzacs Vergegenwaértigung
dann ausdrlicklich eine Anndaherung des Gebau-
des an ein Gemalde: Wenn der Erzahler einige
Seiten weiter erneut das Gebdude thematisiert
(er beschreibt diesmal eine Teilzone des Gebau-
des: den von der StraBe aus durch das Fenster
beobachteten Geschaftsraum mit den dort sich
aufhaltenden Menschen), lasst er die reale Wirk-
lichkeit mit der Sichtbarkeit eines gemalten Bilds
verschwimmen: Die Szene, schreibt er, habe den
»l'aspect d’un tableau qui aurait arrété tous les
peintres du monde".*?

Wahrnehmungen, die die Vergegenwartigung
eines realen Objekts sind, dieses reale Objekt
aber als Objekt erleben, das irgendwie selbst
einen Bildcharakter zu haben scheint, sind nicht
so ungewdhnlich, wie es auf den ersten Blick
erscheint. Die Sensibilitdt fur Natur als Land-
schaft, wie sie sich seit der Renaissance heraus-
gebildet hat, ist nicht zuletzt das Ergebnis einer
Wahrnehmung, die gelernt hat, ihre Umgebung
so anzuschauen, wie sie in der Form eines Bil-
des sich erschlieBen wirde. Bei Landschafts-
erfahrungen ist es unverkennbar, dass ,auch
objektive Wahrnehmungen mit Bildern besetzt

10 Die an die Besonderheit eines gemalten Bildes erin-
nernde Reduktion auf eine einzige Perspektive, die hier
als Effekt einer von Balzac bevorzugten Prasentations-
perspektive interpretiert wird, kann allerdings auch als
Folge der stadtraumlichen Situation interpretiert werden.
Da der StraBengrundriss die Bewegungsmadglichkeiten li-
mitiert, kann der Stadtraum dem Blick dieselbe Eingefan-
genheit geben, die er zwangslaufig in einem ein fir alle
Mal sein Objekt festhaltendes Gemalde hat. Auch noch in
anderen Hinsichten bewirkt der StraBenraum unter Um-
standen einen Gemaldeeffekt: Die Blickéffnungen am Ende
einer StraBenschlucht zum Beispiel stellen die hinter ihnen
sichtbaren Rdume in Rahmungen. Siehe Cauquelin 1989,
S. 133.

11 Vgl. Balzac 1976, S. 39. Ein weiterer Faktor, der das
Gebaude einem Bild annahert, ist der Wortschatz: Archi-
tekturelementen werden grafische Aktivitat zugesprochen:
so ,zeichnen" (,tracaient"™) die Holzbalken, andere Gebau-
deelemente ,malen" (,bariolés") (Ebd.).

12 Ebd., S. 52.

und durchsetzt" sind.!? Sie sind ein evidentes Bei-
spiel daflr, dass sich, so wie die kulturwissen-
schaftliche Medienforschung es beschrieben hat,
~Ssinngenerierende [...] Leistungen wesentlich in
semiologischen Prozeduren der inter- und intra-
medialen Bezugnahme organisieren®.* Balzacs
Beschreibung eines realen Objekts als eines Bil-
des kann vor diesem Hintergrund als die etwas
skurrile Bestatigung des Umstands angesehen
werden, dass es keine ,medienfreie Kognition",
keine ,pramediale Welt mdglicher Bezugnahme"
gibt: In einem realen Objekt einen Bildcharakter
aufspirend unterminiert Balzac die ,Metaphysik
der Prasenz' (den Glauben an eine direkte Refe-
renz auf eine zeichentranszendente Welt) und
akzentuiert, dass erkenntnistheoretisch gese-
hen stets ,[a]lles [..] mit einer Reproduktion
an[fangt]".!® Wie weiter unten ausgefuhrt werden
wird, erfolgt aber die so offenkundige Anwen-
dung des flr die kulturelle Semiosis konstitutiven
Nerfahrens transkriptiver Bezugnahme™'” in Bal-
zacs Vermischung von Objektbeschreibung und
Bildbeschreibung paradoxerweise ausgerech-
net im Kontext einer Schreibstrategie, die eben
diese mediale Bedingtheit des Textes verbergen
will. Die Textpassage reduziert sich auch nicht
auf den von der Phanomenologie beschriebenen
Umstand, dass gemalte Bilder und mentale Bilder
gemeinsame ,adsthetische Strukturen™ haben:®
Auch wenn die Textpassage nicht so eindeutig
wie Galvanis Grafik oder Bérnes Bemerkung ist,
so wird auch hier der Eindruck erweckt, es kdnne
zwischen der Ontologie eines medial fixierten Bil-
des und der eines realen Raums flieBende Uber-
gange geben.

Balzacs Behandlung eines Stadtraums als
eines ready made (als ein reales Objekt, das in
sich schon ein Bild ist), kann natlrlich als ein-
fache Metonymie interpretiert werden: als Resul-
tat einer Gleitbewegung, bei der das eigentlich
zutreffende Wort ,Motiv' (Gemaldemotiv) mit
dem Wort ,Gemalde' kurzgeschlossen wird. Nahe-
liegend ist es auch, Balzacs Wahrnehmung einer
Stadtrealitat als Gemalde mit dem ,tableau'-Be-

13 Fellmann 1991, S. 133.

14 Jager 2009, S. 305.

15 Ebd., S. 309.

16 Jacques Derrida, Die Schrift und die Differenz, Frank-
furt a.M., 1976, S. 323 (zit. nach Jager 2009, S. 308).

17 Jager 2009, S. 301.

18 Wiesing 2008, S. 154.
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griff, den Diderot in seiner Dramentheorie ent-
wickelt hat, in Zusammenhang zu bringen. Dide-
rot nennt ,tableaux™ Szenen, die das klassische
Sprechtheater durchbrechen und in denen die in
gestischen und mimetischen Figuren verharren-
den Schauspieler zusammen mit den Dekorele-
menten auf ausschlieBlich visuelle Weise bei den
Zuschauern starke Geflihlsreaktionen auslésen
sollen.t® Die Parallele zwischen Diderots Anwen-
dung des ,tableau’-Begriffs auf eine Theaterszene
und Balzacs Anwendung auf eine StraBenszene
ist umso offenkundiger, als beiden Autoren eine
ahnliche Form von Malerei als Modell vorschwebt
(die Genremalerei von Geuze bei Diderot, die nie-
derlandische Genremalerei bei Balzac).?°

Trotz solcher Einflisse, die zur Verwendung
des Bildbegriffs beigetragen haben mogen, haftet
Raumbeschreibungen, die die Realwirklichkeit als
gemaldehaft charakterisieren, ein phantasma-
gorischer Aspekt an: Unerachtet offenkundiger
Unvereinbarkeit assoziieren sie eine ,substantiell
anwesende"? Realitat mit der ontologisch anders
fundierten Qualitat eines imaginaren Bildobjekts.
Sie spielen mit der Mdglichkeit, dass eine reale
Szene, wie vom Blick eines Medusenhaupts ergrif-
fen,??2 in eine andere Seinsart (bergangen ist und
ihr eigentliches Wesen nicht in ihren materiellen
und funktionalen Beziigen zur Welt hat, sondern
in einer davon abgeldsten Sichtbarkeit, die eine
spezifisch asthetische Bedeutsamkeit und Struk-
turiertheit entfaltet. Wie in dem Zitat von Balzac
wird diese Projektion der Bildqualitat (anders als

19 Vgl. Guégo-Rivalan 2014.

20 Balzacs Sensibilitdt fir im Stadtraum zu entdeckende
,tableaux™ ist sicherlich auch von der Weiterentwicklung,
die Diderots ,tableau'-Begriff in Louis-Sébastian Merciers
Tableau de Paris genommen hat, beeinflusst. In Merciers
,tableau'-Begriff (den er mit den zahlreichen im 19. Jahr-
hundert in seiner Nachfolge geschriebenen Tableau-de-Pa-
ris-Texten teilt) ist als zweite Bedeutungskomponente der
,tableau'-Begriff eingegangen, wie ihn Wissenschaftler des
18. Jahrhunderts fur ihre klassifikatorisch panoramatischen
Darstellungen benutzten (siehe dazu Bret 2011, S. 21).

21 Wiesing definiert Bildlichkeit als Isolierung der Sicht-
barkeit von der ,substantiellen Anwesenheit" (Wiesing
2008, S. 161).

22 Zur Metapher ,Medusenhaupt' siehe die berihmte
Passage aus Georg Blichners Lenz, die (in einem anderen
Kontext als dem unseren) gleichfalls Uber die Moglichkeit,
Reales als bildhaft zu erleben, reflektiert: ,man mochte
manchmal ein Medusenhaupt sein, um so eine Gruppe [die
Gruppe der wasserholenden Frauen] in Stein verwandeln
zu kénnen" (Blichner 1965, S. 72).
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es in der phantastischen Literatur der Fall ware)
meist nur beildaufig vollzogen. Der Realitatscha-
rakter des beschriebenen Stadtraums bleibt frag-
los: Das piktorale Schillern, in das er versetzt ist,
bedeutet nicht, dass er sein fundamentum in re
verloren hat.

Die folgende Paris-Beschreibung aus Zolas
Roman L‘ceuvre gibt ein weiteres Beispiel flr
dieses piktorale Schillern, in das ein realer Raum
geraten kann. Deutlicher noch als in dem Bal-
zac-Zitat erschlieBt sich der vorgestellte Stadt-
raum in einer Strukturierung, die nicht die einer
anwesenden Realitdt, sondern die einer pikto-
ralen Reprasentation ist. Ich gebe die Textpas-
sage in geraffter Form wieder und markiere die
Elemente, die eigentlich der Ebene der bildli-
chen Wiedergabe angehéren missten, hier aber
den Stadtraum selbst strukturieren und diesem
so eine piktorale Textur geben (wie bei Balzac
arbeitet der Erzahler zunachst eher indirekt und
schlieBlich, wenn er von einem ,tableau"™ und
von der ,précision des détails" spricht, auch aus-
dricklich auf den Gemaldeeindruck hin):

[...]1 Au premier plan, au-dessous d’eux, c’était le port
Saint-Nicolas, les cabines basses des bureaux de la
navigation, la grande berge pavée qui descend [...]
Puis, au milieu, la Seine vide montait, verdatre, avec
des petits flots dansants, fouettée de blanc, de bleu et
de rose. Et le pont des Arts établissait un second plan,
trés haut sur ses charpentes de fer [...] En dessous, la
Seine continuait, au loin on voyait les vieilles arches
du Pont-Neuf [..] Tout /e fond s’encadrait la, dans
les perspectives des deux rives: sur la rive droite,
les maisons des quais, [...], sur la rive gauche, une
aile de I'Institut, la fagade plate de la Monnaie, des
arbres encore, en enfilade. Mais ce qui tenait le centre
de lI'immense tableau, ce qui montait du fleuve, se
haussait, occupait le ciel, c’était la Cité, cette proue
de I'antique vaisseau, éternellement dorée par le cou-
chant [...]. C'étaient des lumiéres vives, des ombres
franches, une gaieté dans la précision des détails, une
transparence de l'air vibrante d’allégresse.?

Mehrere generelle Grinde scheinen es zu sein,
die im 19. Jahrhundert zu solchen Konfusionen
von Stadtraum und Bild angeregt haben.?* Viel-

23 Zola 1983, S. 246f.

24 Spezielle Veranlassungen kénnen dazukommen: Wie in
den zitierten Texten von Balzac und Zola kann der Prota-
gonist beispielsweise ein Maler sein; der Erzahler hat so
naheliegender Weise die Tendenz, die Wahrnehmungswelt
dieses Protagonisten als ein mdégliches Gemalde zu pra-
sentieren. Zur Vergegenwartigung des Stadtraums in Zolas
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leicht haben die neuen Bildmedien, die seit 1800
aufgekommen sind, eine Rolle gespielt. In den
Jahrzehnten vor der Niederschrift von Balzacs La
maison du chat qui pelote hat der frappierende
Illusionismus der in den Panoramen und Diora-
mas vorgeflihrten Stadtebilder eventuell dazu
beigetragen, nicht nur angesichts solcher Bilder
die Eindringlichkeit des Realen zu empfinden,
sondern in einer Komplementarreaktion auch
angesichts des Realen flr eine Bild-Aura sensi-
bel zu sein. Im weiteren Verlauf des 19. Jahrhun-
derts kdénnte die Fotografie eine noch wichtigere
Rolle gespielt haben. Alexander von Humboldts
Bemerkung, er erblicke auf den Daguerreotypien
~Gegenstande, die sich selbst in unnachahmli-
cher Treue malen®,? ist in dieser Hinsicht interes-
sant. Seine Formulierung legt nahe, dass die von
dem neuen Bildmedium eréffnete Mdoglichkeit,
nunmehr ohne den Zwischenweg Uber das
gestaltende Bewusstsein des Menschen ein
Objekt in sein Bild zu verdoppeln, die Sensibilitat
fur die ontologische Differenz zwischen Bild und
Realitat reduziert hat und als Einladung verstan-
den werden konnte, im Stadtraum selbst schon
eine piktorale Textur wahrzunehmen.

Es sind insbesondere zwei charakteristische
Eigenschaften der Literatur des 19. Jahrhunderts,
mit denen die Phantasmagorie des Stadtraums
als Bild in Zusammenhang gebracht werden kann.
Die erste dieser Eigenschaften ist strategischer
Natur. Das von der nachromantischen Literatur
angestrebte Ziel der Realitatsillusion legte eine
Schreibweise nahe, die den Anschein eines ,lee-
ren Mediums"?® und damit einer Selbstreprasen-
tanz des Realen zu geben versuchte. Das realisti-
sche Erzahlen strebt einen transparenten Text an,
bei dem , der Leser gewissermaBen durch sie [die
Sprache] hindurch [blickt], ohne an der Mate-
rialitéat ihrer Signifikanz die Kraft eines Wider-
stands [...] zu empfinden™.? Nur wenn die das
Reale kodierende Zwischenschicht des Mediums
unsplrbar bleibt, kann es dem Leser scheinen, er
selbst erlebe direkt die erzahlten Vorgange. Zolas
Beschreibung des Pariser Stadtraums als eines

L'ceuvre als ,paysage potentiel" des fiktiven Malerprotago-
nisten siehe Sitzia 2011, S. 2, 4.

25 Alexander v. Humboldt: Brief an Carl Gustav Carus
vom 25.02.1839, zit. nach Plumpe 2001, S. 83.

26 Plumpe 2001, S. 83.

27 Ebd.

moglichen Gemadldes ist ein Beispiel dafir, wie
eine Konsequenz dieser Fiktion einer von keinem
Medium aufbereiteten unmittelbaren Prasenz des
Realen sein kann, dass Strukturierungen, die
das Medium vornimmt, in den Gegenstand selbst
induziert werden. Das Reale scheint nun selbst
den kompositorischen Aufbau, der eigentlich nur
der medialen Reprasentation angehoért, in sich
zu enthalten. Das Ziel, einen Text zu schreiben,
der auf die Realitat transparent ist, verkehrt sich
in das Phantasma, einer Realitdt gegenliberzu-
stehen, die transparent auf den Text (auf das
Gemalde) ist. (Was oben in einer medientheoreti-
schen Perspektive als Bestatigung der ,transzen-
dental-medialen™?® Bedingtheit von Realitatsrefe-
renz vorgestellt wurde, hat erzahlstrategisch die
Funktion, die Medialitat des Textes zu verbergen.)
Die phantasmagorische Erfahrung eines
Stadtraums als einer bildhaften Realitat kann so
eine Sonderform realistischer Erzahlmittel sein:
Im Dienste der Wirklichkeitsillusion wird der Ein-
druck zu erwecken versucht, die Vermittlungs-
leistung sei nicht erst vom Text, sondern schon
in der Wirklichkeit selbst geleistet. Unter diesem
Blickwinkel gesehen, ist die Suggestion, der Text
beziehe sich bei seiner Beschreibungsleistung auf
ein schon in sich einen Bildcharakter habendes
Phanomen, vergleichbar mit der gleichfalls im 19.
Jahrhundert verbreiteten Fiktion des gefundenen
Manuskripts, das der Erzahler nur weiterleite.
Die Zugehorigkeit der Bildfiktion zum Arsenal
realistischer Erzahlmittel ist in Balzacs La maison
du chat qui pelote einigermaBen deutlich: Der
Vergleich des Gebaudes mit einem Gemalde ist
Teil einer Textpassage, die ein typisches Mandéver
einsetzt, das realistische Autoren verwenden, die
von der Kinstlichkeit textueller Weltreprasenta-
tion ablenken wollen: Die Vergegenwartigung der
Topographie der Handlung (in die der Vergleich
eingefligt ist) versucht den Eindruck zu erwe-
cken, sich nicht dem solitaren Akt des vermitteln-
den Erzahlers zu verdanken, sondern ein Resultat
zu sein, das auch die Wahrnehmungen aufnimmt,
die Théodor de Sommervieux (die zweite Haupt-
figur der Novelle) macht. Der Erzahler reduziert
so auf eine doppelte Weise die Splrbarkeit der
Medialitat der Schauplatzbeschreibung: Indem er
die Beobachtungen seines Protagonisten in sein
Beschreibungswerk zu integrieren vorgibt, lasst

28 Jager 2009, S. 308.
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er die Beschreibung zumindest teilweise von der
Ebene des erzahlenden Textes in die Ebene der
erzahlten Wirklichkeit gleiten; indem er zudem
suggeriert, die den Schauplatz wiedergebenden
~Satz-Bilder" verweisen auf eine in sich schon
bildhafte Realitat, verortet er das Bild, das sein
Text von dem Gebdude zeichnet, in der ,Sache
selbst'.

Erganzend sei bemerkt, dass die Wirklich-
keitsillusion, die infolge dieser Suggestion, der
Stadtraum enthalte fertige Bilder, aufkommt, sich
in diesem Fall anders konstituiert als von Roland
Barthes in seinem Aufsatz L'effet de réel*® pra-
sentiert: nicht durch beschreibende (oder benen-
nende) Passagen, die bedeutungslos flr das
Sinngerlst des Textes sind und deshalb als eine
Art Signatur erscheinen, in der das Reale selbst
sich bemerkbar macht, sondern ganz im Gegen-
teil durch Elemente, die einen semantischen/
dsthetischen Uberschuss haben und so den Text
als bloBen Reflex einer Bedeutung, die die Reali-
tat selbst schon in sich birgt, erscheinen lasst.
Die von der Beschreibung angedeutete Gleichset-
zung von Realitat und Bild impliziert nicht eine
Herabstufung der diese Bilder reproduzierenden
literarischen Texte auf den Status von ,Schatten
von Schatten' (wie ein Platoniker interpretieren
wiurde), sondern gibt ihnen im Gegenteil den Voll-
klang einer Stimme, die nicht einfach Satzbedeu-
tungen vor sich hinmurmelt, sondern die Sprache
der Welt selbst zum Ausdruck bringt.3°

Damit bin ich bei einem zweiten Gesichtspunkt
angekommen, der fir das Phantasma vom Bild-
charakter eines Realraums wichtig sein konnte.
Dieser zweite Punkt betrifft gleichfalls die Fiktion
der Selbstreprasentanz des Realen, aber es geht
nun nicht um den gewiinschten Effekt einer Wirk-

29 Vgl. Barthes 1968.

30 Die Interpretation der Unterstellung eines Bildcharak-
ters der Realitdt als eines Versuches, den medialen Cha-
rakter des Erzahlens zu verleugnen, unterscheidet sich
von der Interpretation des Verhaltnisses von Literatur und
Malerei im Realismus, die Roland Barthes in seinem Buch
S/Z skizziert. Fur Barthes arrangiert die realistische Litera-
tur vorgangig eine Transformierung des realen Objekts in
ein gemaltes Objekt und schafft so eine Situation, in der
realistisches Schreiben das Kopieren einer Kopie ist. Wie
unter dem Einfluss einer Berihrungsangst werde das Reale
in eine Ferne versetzt; Literatur sei so nicht die Beziehung
zwischen der Sprache und einem Referenten, sondern die
transkriptive Beziehung ,d’un code a un autre code" (Bart-
hes 1970, S. 61).
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lichkeitsillusion, sondern um das neue Verhéltnis
zum Sichtbaren, das seit der Romantik die dsthe-
tische Kultur dominiert und dessen Durchsetzung
Jacques Ranciére als den Umschwung von einem
~régime représentatif® in ein ,régime esthétique®
beschrieben hat.

Das Sichtbare, so Ranciere, werde im 19.
Jahrhundert nicht mehr einfach als Wahrneh-
mungsstoff erlebt, der den Sehenden zur Verfi-
gung stehe und den die Kiinstler zur Bebilderung
einer Ideenwelt verwenden, sondern als eine
Phanomenwelt, die schon in sich etwas Sagba-
res enthalte. Im Kontext einer Neukonfiguration
des Verhaltnisses zwischen dem Sichtbaren und
dem Sagbaren werde das Sichtbare nun als etwas
auf eine vage Weise immer schon Sprechendes
empfunden. In der Materialitdt der Welt selbst
scheint eine ,stumme Rede" anwesend, die von
den Wesen und Kraften spricht, deren Inkarna-
tion diese Wirklichkeit ist. Diese expressive Qua-
litat des Sichtbaren kann nach Art der Roman-
tiker erfahren werden und auBert sich dann in
einer Auffassung, die die Natur zum Beispiel als
Ansammlung von Hieroglyphen oder als Medium
eines ,in ihr schlafenden Liedes' empfindet. Sie
kann aber auch, so wie bei Balzac und den auf ihn
folgenden realistischen Schriftstellern, zur Entde-
ckung der gesellschaftlich geschaffenen Welt als
visueller Kultur fihren: Die Objekte der sozialen
Welt erschlieBen sich dann als hermeneutisch
ausdeutbare Spuren (,stumme Zeugen'), die
vom Leben der vergangenen und gegenwartigen
Gesellschaft sprechen.?! Dieser Wechsel, so Ran-
ciere, manifestiere sich in einer neuen Bildauffas-
sung (die sowohl das im Medium der Malerei als
auch das im Medium des Textes realisierte Bild
betrifft). Als Weise, wie die Dinge selbst sprechen,
ist das Bild nun immer schon im Sichtbaren vor-
handen; es ,logiert im Herzen der Dinge".3? Das
Bild der Klinste (das gemalte oder geschriebene)
expliziere nur diese den Dingen selbst inharente
Ausdrucksqualitat.>3

31 Vgl. Ranciére 2010, S. 41.

32 ,Limage n’est plus I'expression codifiée d’une pensée
ou d’un sentiment. Elle n’est plus un double ou une traduc-
tion, mais une maniére dont les choses mémes parlent et se
taisent. Elle vient, en quelque sorte, se loger au cceur des
choses comme leur parole muette" (Ranciere 2003, S. 21).
33 Das Bild, so wie es fir Ranciere seit dem 19. Jahrhundert
aufgefasst wird, kann medientheoretisch als das Ergebnis
eines transkriptiven Verfahrens, das auf einen semiologisch
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Rancieres Auffassung, wonach das Bild mit
dem Anbruch des ,régime esthétique" eine Quali-
tat der sichtbaren Wirklichkeit geworden sei, kann
natlrlich nicht meinen, dass das Reale nun, wie es
einer phanomenologisch exakten Bildauffassung
entspricht, das Medium einer von ihm sich abl6-
senden rein imaginaren Sichtbarkeit ist. Aber die
Rolle der sichtbaren Welt bei der Bildproduktion
hat sich verandert. Es ist nicht mehr der Maler
(oder der eine Hypotypose schreibende Schrift-
steller), der einem sichtbaren Objekt etwas Sag-
bares zuordnet und es unter Anwendung seiner
Darstellungskodes zur Bebilderung dieses Sagba-
ren (einer Geschichte, einer Idee) zurechtarran-
giert. Es ist das Sichtbare selbst, das einen Appell
an den Kinstler richtet und ihn zum ,Stehenblei-
ben' zwingt (das den Anschein eines Gemaldes
habende Haus, so Balzac in seiner Erzahlung,
hatte ,arrété tous les peintres du monde"“).

Diese neue Auffassung des Bildes als Expli-
zierung einer Phanomenwelt, die in sich schon
die ,bestimmte Unbestimmtheit' (Ranciére sagt:
»la parole muette®) eines piktoralen Kunstwerks
hat, kann ein wichtiger Faktor bei der Wahrneh-
mung von GroBstadtraumen als Bildern sein. Das
Sichtbare und das Sagbare, die bislang erst in
medialen Bildern und nur auf eine kodierte Weise
zusammengebracht waren, scheinen nun schon
in den Dingen und Raumen ineinander gemischt.
Eine Egalisierung hinsichtlich der Bildqualitat des
gesamten Feldes des Sichtbaren hat sich ereig-
net. Das Reale ist nun in seiner Totalitat sehwir-
dig, weil das Sichtbare grundsatzlich die Textur
eines Bildes hat. Die Bilder, die die Maler und
Schriftsteller (und nicht zuletzt die Karikaturisten
malen), sind nun, wie die Fotografen es bald tref-
fend ausdricken, eigentlich nur noch ,Aufnahmen’
(sie ,nehmen auf', was im Stadtraum bereitliegt).

Die literarische Vergegenwartigung von Stadt-
raumen in ,Satz-Bildern“, die nicht einfach nur
malerisch sind, sondern unterstellen, dass diese
in sich schon piktoral sind, kann in der Litera-
tur des 19. Jahrhunderts verschiedene Formen
annehmen. Eine erste Form hat Victor Hugo in
seinem historischen Roman Notre-Dame de Paris

schon konstituierten Sinn zurtickgreift, aufgefasst werden;
jene Intermedialitat und Transkriptivitat, die fir die kultur-
wissenschaftliche Medientheorie ein Grundprinzip der kultu-
rellen Semiosis ist, reduziert Ranciére auf ein Kennzeichen
des von ihm so genannten ,asthetischen Regimes".

vorgeben;3* Balzac und zahlreiche Schriftsteller
nach ihm haben diese Form von Stadterfahrung
dann in den Gesellschafts- und Zeitroman Uber-
tragen: Stadtraume oder Stadtgebaude werden
bei diesem Typ als Bilder angesehen, weil sie, in
einem allgemeinen Sinn des Wortes, als ,Monu-
mente' (als Orte, in denen eine Erinnerung fest-
gehalten ist)* erkannt werden. Der mit histori-
schem und soziologischem Wissen versehene
Beobachter erschaut sie als Bilder, die eine ver-
gangene oder gegenwartige Geschichte bezeugen
(und eventuell den Kern der dann in einer Novelle,
einem Roman entfalteten Narration enthalten).
Die ,Satz-Bilder" des Erzahlers ,nehmen auf', was
seinem kundigen Blick im Stadtraum als Bild, das
zumindest keimhaft eine bedeutsame Geschichte
enthalt, aufgefallen war. Folgende Passage aus
Jules Vallés' Le Tableau de Paris (einem Buch aus
den Achtzigerjahren des 19. Jahrhunderts, das
in der Tradition der Paris-Literatur von Sébastien
Mercier steht) gibt ein sehr pragnantes Beispiel
daflir, wie ein Erzahler sich fiir die Entfaltung sei-
ner Thematik einen Stadtraum, der als ein eine
ganze Geschichte verdichtendes Bild (ein ,affi-
che"“) erscheint, zunutze macht:

Une maison, qui porte le numéro 25, mérite qu’on s’ar-
réte devant elle. N'est-ce pas celle qui, en décembre
1851, fut trouée par le canon, fouillée par les soldats,
et dont le mur est resté, pendant le régne de Napo-
léon III, comme une grande affiche sur laquelle les
balles avaient écrit ineffacablement [I'histoire de I'as-
sassinat!*®

Eine zweite Form der Erfahrung des Stadtraums
als Bild hat in Baudelaires Le cygne in den Versen
~palais neufs, échafaudages, blocs / Vieux fau-
bourgs, tout pour moi devient allégorie*¥ seinen
expliziten Ausdruck gefunden. Anders als bei den
ihrer ,Schaulust' nachgehenden und in die Rolle
eines Archadologen oder Detektiven geschlipften
Erzahlern der Texte Balzacs oder Vallés ist die
Voraussetzung der Erfahrung der Stadt als Bild
hier nicht die stadtkundige Aufmerksamkeit eines

34 In Viktor Hugos Notre-Dame de Paris ist die Kathedrale
viel mehr als ein Schauplatz; die erzahlten Abenteuer sind,
wie Ranciére schreibt, eine Verkdrperung dessen, was die
Kathedrale selbst ausdrtickt (vgl.Ranciére 2010, S. 19).
35 Zur Architektur als ,Monumentum® vgl. Klasen 2017,
S. 36.

36 Valles 1974, S. 40 (Hervorhebung von C. Forderer).
37 Baudelaire 1961, S. 96 (Hervorhebung von C. Forderer).
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neugierigen Beobachters, sondern die Einsamkeit
und Verstoértheit eines sich fremd flihlenden Indi-
viduums. Nicht im konzentriert registrierenden
Verweilen, sondern im Augenblick der Schock-
erfahrung erschlieBt sich der Stadtraum als Bild.
Das Bild, zu dem laut Baudelaire ein Stadtraum
~werden" kann, hat nicht die Zeitlosigkeit eines
Gemaldes, sondern die Jahheit einer Vision.

Der Plotzlichkeitscharakter, den die Bilderfah-
rung in dem Gedicht Le cygne hat, hat zur Folge,
dass die Stadt hier nicht wie bei Balzac ein Bild in
der Form eines ,tableau® ist, sondern ein Bild in
der Form einer ,allegorie™. Mit seiner Aneighung
der Sichtbarkeit des Stadtraums in einer Alle-
gorie scheint Baudelaires lyrisches Ich eher ein
Wahrnehmungsmuster aus der Epoche vor dem
Anbruch des régime esthétique anzuwenden:
Allegorien werten nicht ein Sichtbares aus, das
von sich aus von einer ,stumme Rede" belebt ist,
sondern bereiten es auf, um mit dessen Mate-
rial eine diesem selbst fremde Idee zu illustrie-
ren. Baudelaires Erfahrung von Stadtelementen
als Allegorien gehort gleichwohl einer Stadtwahr-
nehmung an, die flir eine dem Stadtraum selbst
innewohnende Bildhaftigkeit sensibel ist. Es fin-
det keine artifizielle Kodierung des Sichtbaren
zu Illustrationszwecken statt; es ist vielmehr
der den Phanomenen selbst innewohnende Ver-
storungselan, wie er in einer entfremdeten ,cité
pleine de réves" (Les sept viellards)® jederzeit
wirksam sein kann, der die Stadtszenerien jah ins
Bildhafte kippen lasst.

Bei einer dritten Form von Stadtraumerfah-
rung als Bilderfahrung vollzieht sich die Bild-
werdung erneut ahnlich wie bei Balzac aus der
Haltung einer kontemplativen ,Schaulust® und
nicht im Modus aufblitzender Visionen. Anders als
beim ersten Typus ist aber der Bildcharakter, der
dem Stadtraum unterstellt wird, nicht an dessen
Semantisierung gebunden. Das oben wiederge-
gebene Zola-Zitat hat ein Beispiel fiir diese Form
von Stadterfahrung als Bildwahrnehmung vorge-
stellt: Den Stadtraum belebt hier nicht so sehr
eine ,stumme Rede", sondern eine asthetische
Strukturierung. Der Stadtraum wird als ein Bild
erfahren, da die Wahrnehmung sich von einem
visuellen Uberschuss, der nicht mit der funktio-
nellen Stadt verrechnet werden kann, zur Anwen-
dung von Mustern, die bei der Bildwahrnehmung

38 Baudelaire 1961, S. 97.

10.2478/kwg-2018-0010 | 3. Jahrgang 2018 Heft 2: 1-18

ihre Gultigkeit haben, verleiten lasst. Folgendes
Zitat des Architekten Paul Schulze-Naumburg
vom Beginn des 20. Jahrhunderts gibt ein Beispiel
fir ein auch alltagsweltlich verbreitetes Muster
dieser asthetisch motivierten Wahrnehmung des
Stadtraums als Bild:

Der wundervolle Rhythmus, der durch ein solches Bild
[den Anblick einer als schén empfunden Stadt] geht,
liegt im Aufbau seiner Massen zueinander, den Stim-
mungswerten, die den einzelnen Teilen anhaften und
der geheimnisvollen Ahnung, die uns der Gesamtan-
blick einer Stadt von dem innersten Herzschlag ihres
Lebens Ubermittelt.3®

Die Erfahrung der Stadt als ,Monument' ihrer
Geschichte ist bei dieser Bildwahrnehmung nicht
abwesend (der Anblick der Stadt, schreibt Schul-
ze-Naumburg, Ubermittle ,Ahnungen® vom sozia-
len Leben der Stadt), steht aber nicht im Vor-
dergrund. Wichtiger ist die Verfihrung zu einer
Rezeptionshaltung, die den Stadtraum als Quelle
eines asthetischen Wohlgefallens realisiert.

Eine Beschreibung des Leipziger Platzes, die
Wilhelm Boélsche in seinem naturalistischen Ber-
linroman Die Mittagsgéttin gibt, fuhrt vor, wie
diese Art von asthetischer Stadtwahrnehmung
die Stadt in eine Sichtbarkeit stellen kann, die
auch im phanomenologischen Sinn derjeni-
gen eines Bildes angendhert ist: Die Materiali-
tat der gesehenen Stadtdinge spielt in Bdlsches
Beschreibung zumindest ansatzweise nur noch
die Rolle des Painting einer Farbkomposition. Bol-
sches Erzahler registriert zwar die konkreten Ele-
mente des Stadtraums; sein Text ist insofern ver-
gegenwartigend. Zum Teil geht es aber bei dieser
Vergegenwartigung gar nicht um die wahrgenom-
menen Objekte selbst: Sie erfolgt, um die vor das
Auge des Lesers gebrachten Elemente eine Auf-
gabe Gbernehmen zu lassen, die vergleichbar ist
mit der von Pigmenten einer Malerei (oder mit
den Versatzstlicken einer Collage)*. Der Stadt-
raum tendiert dazu, zum bloBen Bildtrager zu
werden, indem Bélsche sich impressionistisch nur
auf das Akzidentielle (die Farben) konzentriert

39 Schulze-Naumburg 1906, S. 27.

40 Zum Vergleich mit einer Collage siehe Léw 2010, S. 147:
,In der Collage werden Gegenstdande so verarbeitet, als
zdhle ihre Materialitdt nicht und als erfolge ihre Anordnung
nur zum Zwecke der visuell erfassbaren Figuration. Das
gleiche trifft auf das Stadtbild als gebauten Raum zu."
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und so die vergegenwartigten Gegenstande im
selben Moment, in dem er sie herbeizitiert, auch
wieder in den Hintergrund relegiert. Bolsches
Erfahrung des Leipziger Platzes trennt den Stadt-
raum in einen Bildtrager einerseits und ein von
diesem ,getragenes' Picture andererseits, wobei
Letzteres die zwei Jahrzehnte spater entwickelte
gegenstandslose Malerei ansatzweise antizipiert:

Und diese Fulle der Farben. Der kolossale Platz gerade
vor mir braun-schwarz, naB3, hier und da, wenn die
Wolken sich auf Momente zerteilten, mit lichtblauem
Reflex. Die Linien der Pferdebahngeleise scharf, dunkel,
gleich Einschnitten im Grund. Gegeniber, wie ein Loch
ins Unendliche des Raums graublau verdammernd, die
Riesenperspektive der Leipziger StraBe. Die Saulentem-
pelchen rechts und links blendend wei3, mit blaulichen
Metalldachern, hinter denen die hohen griinen Baum-
massen sich starr, wie versteinert, gegen den Trubel
der vorlberrasenden Dinge abhoben. Zwischen den
kleinen, durchsichtig verschwimmenden Gaslaternen
hier und dort der eckige, weiBgraue Klotz einer elek-
trischen Lampe wie losgelést vom dunklen Schaft und
frei emporschwebend bis in die Balkonhohe der fernen
rotgelben Hauserwand. Genau in der Mitte des Ganzen
die funkelnden Pickelhauben dreier Schutzleute, ein sil-
bernes Dreigestirn, da sich vom Strome unerschittert
umkreisen lieB. Links ganz in der Nahe als leuchtends-
ter, sonnigster Farbfleck — Rosa, Zitronengelb, mattes
Fruhlingsblau, einmal kreuzend ein schrdger Streifen
Blutrot auf weiBem Untergrund - die Plakatsaule, und
fest dagegen gelehnt in dunklerem Blauviolett und
schreiend grellem Buttergelb der Veilchen- und Nar-
zissenkorb eines Blumenverkaufers. Wie ein jaher Blitz
das blanke Metall eines Dreirades, die rote Mitze eines
Dienstmannes, perspektivisch verschwimmend mit
dem hellen Karmin von Droschkenradern.*

Die Reduktion auf eine reine Sichtbarkeit, wie
sie in Bodlsches Stadtraumwahrnehmung sich
als Folge der Konzentration auf die dasthetischen
Effekte andeutet, erlebt der kunstkundige Malte
Laurids Brigge in Rainer Maria Rilkes Aufzeich-
nungen des Malte Laurids Brigge explizit. Bei
einem seiner Gange durch Paris erblickt er einen
Stadtraum, in dem die Stadtdinge in ihrer visu-
ellen Erscheinungsform sich von ihrer Materiali-
tat abgeldst zu haben scheinen: Sie kommen ihm
wie ,weggenommen und nur gezeigt" vor, wie
~gemalt" auf die hinter ihnen sich erstreckende
Weite, die nur noch eine piktorale Prasenz (als
~helle plans") zu haben scheint:

41 Bolsche 1902, II S. 126f.
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Das Nachste schon hat Téne der Ferne, ist wegge-
nommen und nur gezeigt, nicht hergereicht; und was
Beziehung zur Weite hat: der FluB, die Briicken, die
langen StraBen und Platze, die sich verschwenden,
das hat diese Weite eingenommen hinter sich, ist auf
ihr gemalt wie auf Seide. [...] Alles ist vereinfacht, auf
einige richtige, helle plans gebracht wie das Gesicht in
einem Manetschen Bildnis.*

Iconic cities

Nicht nur in literarischen Texten kommt es vor,
dass der Blick auf stadtische Raume sich in Bild-
wahrnehmungen verfangt. Es gibt auch alltagli-
che Praktiken der Stadterfahrung, in denen sich
fir den Wahrnehmenden das Gesehene zu einem
Bild GUberformt. Bei der touristischen Besichtigung
von Stadtraumen kann sich dergleichen ereig-
nen. Die Bildhaftigkeit stellt sich hier allerdings
auf eine andere Weise als beim Flaneur her (der
den Stadtraum zwar, wie die Beispiele des ersten
Teils es vorgeflihrt haben, unter Umstanden als
bildhaft realisiert, gleichzeitig aber als Spazieren-
der ,FuBganger-Sprechakte" vollfihrt* und ver-
mittels der ,generativen Grammatik der Beine™ **
die Stadt immer auch als Text liest). Wahrend die
Schaulust des Flaneurs haufig die Kompensation
einer AuBenseiterexistenz ist, folgt sie beim typi-
schen Touristen dem Konformismus des ,tourist
gaze".” Die Wahrnehmungsbilder der Gebaude
und Raume, an denen der Tourist in der Haltung
eines ,spezifischen Unverweilens beim Nachsten"
(Heidegger)“ vorlibergleitet, durchdringen sich
mit den Vorstellungsbildern, die die medial ver-
breiteten Fotografien schon vor seiner Anreise in
ihn ,eingebildet' hatten. Die visuelle Vergegen-
wartigung vollzieht sich als Wiederkennung. Im
Jargon Heideggers: Die Unverborgenheit, in die
die touristische Wahrnehmung die Dinge stellt,
ist jene Anwesenheit, die sie unabhangig von
jeder individuellen Wahrnehmung in den von den
Medien ubiquitar verbreiteten Fotos haben. Das
Foto, das der Tourist von den Sehenswirdigkei-
ten aufnimmt, ist insofern auch dann, wenn es
ein Original ist, immer schon eine Reproduktion.

Der Stadtetourist mit seinen ausbleibenden
,wahren Empfindungen' ist hier als Beispiel flr

42 Rilke 1966, S. 122f.

43 De Certeau 1990, S. 148.

44 Bailly 2013, S. 38.

45 Urry 2002, Hauser 2010, S. 28.
46 Heidegger 1977, S. 172.
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eine Verschrankung von Realitatserfahrung und
Bilderfahrung vorgestellt, wie sie im Zeitalter
einer von Bildern vermittelten Welterfahrung
nicht selten ist. Die Bildeinmischung hat bei die-
ser Form von Stadtraumerfahrung in aller Regel
allerdings einen anderen Effekt als bei den im
ersten Teil beschriebenen Konstellationen: Auch
hier scheint zwar das vergegenwartigte Objekt
sich selbst schon in den visuellen Qualitaten dar-
zubieten, die es eigentlich erst in seiner (fotogra-
fischen) Reprasentation annimmt. Die Erfahrung,
dass alles ,genauso wie auf dem Foto' zu sein
scheint, gewinnt aber eine narzisstische Dimen-
sion: Die Bildhaftigkeit, die aus der Objektwelt zu
leuchten scheint, wird nicht nur als Objektquali-
tat, sondern auch als Aura, die die eigene Anwe-
senheit verklart, erlebt (der Betrachtende weiB3
sich an einem Ort, der in der Bildsphare ,zahlt").
Die nun im Folgenden aufgefiihrten Beispiele
prasentieren eine Uberlagerung von Realitatser-
fahrung und Bilderfahrung, die auf einer anderen
Ebene stattfindet: Sie ereignet sich nicht auf der
Wahrnehmungsebene aufgrund einer komplexen
Bewusstseinsleistung des Wahrnehmenden, son-
dern wird von einer Besonderheit des Stadtraums
selbst suggeriert.#” Es geht nun um Stadtraume, in
die sich Bildhaftigkeit hineinmischt, da sie in ihrer
architektonischen oder urbanistischen Gestaltung
sich einer visuellen Hypertrophie Uberlassen und
dabei in Kauf nehmen, dass hinter der sichtbaren
Form eines Ortes der Ort selbst verschwindet.
Ich beschranke mich im Folgenden auf drei
Typen einer solchen von stadtischen Realitaten
selbst induzierten Vermischung der Objektwelt
mit der Bildsphare: erstens Stadtraume, in denen
die Bildhaftigkeit Effekt einer ihnen wesentlichen
Beziehung zu ihrem eigenen Bild ist, zweitens
Stadtraume, bei denen die Bildhaftigkeit mit Cha-
rakteristika dieser Stadtraume, die als zeichen-
haft interpretiert werden kdnnen, zusammen-
hangt, und drittens Stadtraume, bei denen der
Einsatz von Kunstlicht ein Ineinander von Welt als
Realitat und Welt als Vorstellung herbeiftihrt. Es
entspricht der Komplexitat von Realitaten, die ins
Bildhafte changieren, dass diese drei vorgestell-

47 Zu dem Thema der Bildhaftigkeit von Stadtraumen
siehe das Kapitel ,Stadtbilder" in Léw 2010, S. 140ff. (die
Autorin interpretiert zum Beispiel die Loggia des umgebau-
ten Darmstadter Stadttheaters als Signal, ,dass hier ein
Bild zu betrachten ist" (Ebd., S. 161).
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ten Formen eine Bildhaftigkeit bewirken, die alles
andere als unmittelbar evident ist (die Interpre-
tation der vorgestellten Stadtraume als bildhaft
wird eventuell selbst als ein Fall von ,Ein-Bildung'
erscheinen).

Der erste Typus von Raumen mit inharenter
Bildhaftigkeit ist am deutlichsten von jenen seit
einigen Jahrzehnten in vielen GroBstadten errich-
teten Bauwerken reprasentiert, deren Bezeich-
nung fast so etwas wie ein Oxymoron ist und sie
jedenfalls flir unser Thema auffallig macht: den
sogenannten jkonischen Architekturen. Eine ihrer
Besonderheiten ist, dass ihr (oft eindrucksvolles)
Erscheinungsbild sich nicht in der visuellen Pra-
senz ihrer materialen Dinghaftigkeit erschopft,
sondern zudem auf seine eigenen (grafischen,
fotografischen) Reprasentationen verweist. Die
Verschrankung zwischen Realsphare und Bild-
sphare stellt sich bei diesen Bauwerken durch
eine doppelte Transversalitat zwischen der Archi-
tektur und der Bildsphare her: Bilder sind erstens
ihr Ausgangspunkt und Bilder sind zweitens ihr
Zielpunkt.

Dass Bilder der Ausgangspunkt von Bauwer-
ken sind, ist zunachst einmal keine Besonder-
heit von ikonischer Architektur. Bauen ist in aller
Regel ein hylemorphischer Prozess: Gebdude
sind Materialisierungen von Planbildern, deren
mediale Besonderheiten immer auch Auswirkun-
gen auf den Baustil haben kénnen. Im Fall der
ikonischen Architektur, deren Entwirfe vermit-
tels des Computer Aided Design und eines blitz-
schnellen Renderings erstellt worden sind, ist der
Einfluss des verwendeten Bildmediums allerdings
besonders auffallig.*® Die spektakuldaren Formen
der signature architecture kénnen nur deshalb
so relativ einfach konzipiert und kalkuliert wer-
den, weil die digitalen Techniken der Bildentwick-
lung es erleichtern, z.B. die komplexe Wd&lbung
einer blob architecture*® zu simulieren oder ver-
mittels folding, layering, twisting, streching mit
ungewobhnlichen Gestalten zu experimentieren.
Diese Geburt der ikonischen Architektur aus dem
dekonstruktivistischen Geiste der digitalen Bild-
produktion fihrt dazu, dass diese Gebdude mit
ihren unwahrscheinlichen Formen mitunter eher
den Anschein einer real existierenden Architek-

48 Siehe zum Beispiel Hillnhttter 2015.
49 Vgl. Jormakka 2007, S. 167.
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tursimulation haben als von Raumen, in denen
die Stadt lebt.

Der noch in dem ausgefiihrten Gebaude
nachschimmernde Bildschirmglanz seines ver-
mittels von Simulationsprogrammen entstande-
nen ,Urbildes' wird durch eine zweite Bild-Aura
erganzt: Das Ziel der Errichtung einer ikonischen
Architektur ist nicht nur das Gebaude selbst, son-
dern auch das Foto, als das es in den Medien ubi-
quitar zirkulieren wird (und das u.a. die Aufgabe
hat, den Beliebtheitswert seines Stadtstandorts
oder den Ruhm seines Architekten zu erhdhen).
Bei der ikonischen Architektur ist das Bild nicht
etwas, was dazukommen kann oder nicht. Ein Teil
der Existenz eines ikonischen Gebdudes konden-
siert sich nicht in ihm, sondern erst in seinem
medialen Doppelganger. Ikonische Gebaude ent-
halten ein implizites Bild, das die Kamera aus der
Gebaudemasse zu befreien und in die Zirkulation
der Medien zu integrieren hat. Der Fotograph
rickiberfihrt das Gebdaude, das aus der Sphare
eines digital dargestellten Bildes (des Bildes der
Planerstellung) in die Materialitat von Beton,
Glas, Holz abgestiegen war,>® erneut in die Bild-
sphare und vollendet es so.>*

Direkter am betroffenen Objekt aufzuwei-
sen ist eine zweite Form des Ineinandergehens
von Realobjekt und Bildobjekt. Die Bildhaftigkeit
besteht hier nicht im Nach- bzw. Vorscheinen des
eigenen Bildes, das sich mit dem Gebdaude ver-
bindet, sondern in einem Verleugnen der eige-
nen Realitat. Es handelt sich um Gebaude, denen
eine Sichtbarkeit ,aufgepfropft' ist, die nicht die
ihrer Wirklichkeit ist, und die sie zu Bildern von
etwas anderem, als sie selbst sind, entfremdet.
Die Praktik der Restaurierung, die im Kontext des
City Branding héufig eine Uberrestaurierung ist,
kann diese Form von Ambiguitat zwischen Rea-
litat und Bild hervorrufen. In die Fassaden des
restaurierten Gebaudes ist eine Sichtbarkeit hin-
eingearbeitet worden, die nicht mehr die der

50 Der Moment der Passage aus dem Aggregatzustand
Planbild in den Aggregatzustand Gebdude wird dabei hdu-
fig von einem Riesenbild des kiinftigen Gebaudes, das die
Baustelle abschirmt, wie von einem die Wiederauferste-
hung in die Bildsphare versprechenden Schutz-Engel-Bild
sekundiert. Zu tempordren Fassaden vor Baustellen siehe
Blrkle 2013, S. 227ff.

51 Fir viele Architekten vollendet sich ihr Werk erst in
der Kooperation mit einem Fotografen (vgl. Bohme 2014,
S. 116).
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Zeitlichkeit seiner Mauern ist — die Spuren des
Austauschs mit der Umgebung sind geldscht -,
sondern die des Bildobjekts, als das das Gebaude
zum Beispiel in Veduten betrachtet werden kann.
In seiner scheinbaren Zeitlosigkeit (in seiner vor-
geblichen Nichtzugehorigkeit zur ,matiére flux")%
imitiert das restaurierte Gebaude die Ontologie
eines Bildobjekts, das als solches keiner Natur-
gesetzlichkeit unterworden ist.>

Diese Form von Infiltrierung einer Bildqualitat
in ein Stadtobjekt wird deutlicher bei einer Bau-
maBnahme, die als eine Extremform von Restau-
rierung angesehen werden kann: bei der Rekons-
truktion eines verschwundenen historischen
Gebaudes. Schon das restaurierte Gebdude erin-
nert nicht nur deswegen an ein Bild, weil es die
der Zeit enthobene Sichtbarkeit eines imagina-
ren Bildobjekts evoziert, sondern auch aus einem
zweiten Grund: Es ist auch bildhaft, weil es sich
semiotisch dhnlich verhalt wie eine Vielzahl von
Bildern. Die Ausbesserungen und Tilgungen der
Restaurateure haben seine grau und schadhaft
gewordene Materialitat so lange aufbereitet, bis
diese zum Bildtrager geworden ist, der etwas
anderes in die Vorstellung ruft als die Realitat des
in die Jahre gekommenen Gebdudes: das eins-
tige Gebdude, das es in der Epoche seiner Entste-
hung war. Ein aktuelles Beispiel der Verwandlung
eines historischen Gebaudes in das Bild seines
(vermeintlichen) urspringlichen Zustands ist die
~Nagelneugotik®, in die sich dank einer aufwen-
digen Restauration gegenwartig die Kathedrale
von Chartres verwandelt (fir den Kunsthistoriker
Willibald Sauerlander stellt sich die Frage, ob die
Grenze ,von der Restauration zur Simulation"
Uberschritten sei.)**. Bei der rekonstruierenden
Architektur, die im weitesten Sinn zur mimeti-
schen Architektur gehoért (wie zum Beispiel die
Karlskirche in Wien oder das duck-building auf
Long Island), ist diese Ambivalenz zwischen
Selbstbezug und Verweisung auf etwas eigentlich
Abwesendes unverkennbar. Das wiedererrichtete
Braunschweiger Schloss beispielsweise stellt (mit
drei seiner Fassaden) ein seit Jahrzehnten ver-
schwundenes Gebdude dar (die einstige Resi-
denz der braunschweigischen Herzdge). Als ein
Gebaude, das etwas Abwesendes evoziert, ist

52 Vgl. Deleuze et Guattari 1980, S. 512.
53 Vgl. Wiesing 2008, XI.
54 Sauerlander 2016.
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es (trotz massiver Beton-und Sandsteinmassen)
ahnlich wie eine an die Wand gehéngte Leinwand,
die den Blick auf eine imaginare Landschaft 6ff-
net, ein,Loch im Raum®. Dieses Loch ist gleichwohl
paradoxerweise die SchlieBung eines Loches:
Rekonstruierte Gebaude haben meist unter ande-
rem auch die Funktion, eine (raumliche oder
asthetische) Leere im Stadtgeflige aufzufillen.>>
Mit der Terminologie, die Nelson Goodman und
Catherine Elgin verwenden, um das semiotische
Verfahren von Architektur und bildender Kunst zu
unterscheiden,”® kann die Zweideutigkeit des wie-
deraufgebauten Schlosses folgendermaBen cha-
rakterisiert werden: Es verhalt sich einerseits wie
Architektur, indem es ein Schloss ,exemplifiziert",
andererseits wie ein Bild, indem diese Exempli-
fizierung eines Schlosses die nicht mehr existie-
rende Residenz der braunschweigischen Herzége
~denotiert".

Die sogenannte Fassadierung von Gebaduden
(eine Abrisspraktik, bei der aufgrund denkmal-
schitzerischer oder &sthetischer Erwagungen
die historische Fassade verschont bleibt) teilt mit
Rekonstruktionen die Eigenschaft, Raume ent-
stehen zu lassen, die in ihrer visuellen Kommu-
nikation auf eine andere Realitat, als sie selbst
sind, verweisen, und die so mit mimetischen Bil-
dern vergleichbar sind. Die stehen gelassene und

55 Diese Ambivalenz zwischen dem ,Loch'-Charakter und
der Funktion, einen Raum zu schlieBen, zeigt die Grenzen
der Anwendung des Bildbegriffs auf ein rekonstruiertes
Gebdude: Es verweist zwar wie ein Bild auf eine Realitat,
die es nicht selbst ist; gleichzeitig gibt es aber vor, diese
Realitat zu sein, ist also eine Kopie. Den Bildcharakter des
wiederaufgebauten Schlosses kénnte man auch mit dem
Argument bestreiten, dass kein ,Gegenstand [...] ein Bild
seiner selbst sein® kann (Wiesing 2008, S. 160). Wie Wie-
sing schreibt, kann kein Ei das Bild eines anderen Eis sein,
da es selbst ein Ei ist. Die Besonderheit des wiederaufge-
bauten Schlosses ist allerdings, dass selbst wenn es dem
originalen Schloss so dhnlich wie ein Ei dem anderen ware,
es doch niemals selbst dieses Schloss ist: Das Braun-
schweiger Residenzschloss war ein Unikum, das mit seiner
Zerstorung verschwunden ist (Zur Frage, inwiefern Archi-
tekturkunstwerke unabhangig vom materiellen Gebaude
sind und insofern wiederaufgebaut werden kénnen, siehe
Ingarden 2013). Man kann dem wiederaufgebauten Schloss
vorwerfen, was die Ikonoklasten unter Verwendung des
Homoousia-Begriffs dem Bild vorgeworfen haben: Es usur-
piere das Wesen dessen, das darzustellen es bestimmt ist,
und schmiicke sich mit etwas, was es nicht sein kann (zum
Homousia-Begriff vgl. Cauquelin 1989, S. 59).

56 Vgl. Goodman/Elgin 1994, S. 34f.
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nun dem Neubau eine dinne Scheibe Historizitat
vorblendende Wand hat ihre Funktion verdop-
pelt: Sie ist nun die AuBenwand eines zeitgends-
sischen Gebaudes und gleichzeitig das Bild des
nicht mehr existierenden einstigen Gebaudes. Die
Anwendung des Bildbegriffs wird nicht nur durch
die Gemeinsamkeit nahegelegt, dass die stehen
gebliebene Fassade so wie Abbildungen auf etwas
Abwesendes verweist, sondern auch durch eine
formale Parallele: Eine Architektur, die vermit-
tels einer Fassade ein ganzes Gebaude evoziert,
beschrankt sich wie die piktorale Kunst mit ihren
Darstellungsmitteln auf die Zweidimensionali-
tat. Das Bild, das die Fassadisierung entstehen
lasst, ist in gewisser Hinsicht ein indizielles Bild:
Wie ein Foto bringt es die ,abgeldste Haut" eines
Objekts* vor das Auge des Betrachters.*®

Eine dritte Form der Vermischung von Real-
sphare und Bildsphdre erdffnet das kiinstliche
Licht. Spatestens seitdem zu Beginn des 20.
Jahrhunderts die Lichter ihre bislang hauptsach-
lich horizontale Ausbreitung erganzt haben und
nun in groBer Zahl auch die Fassaden erklettern,
sind sie zu einem wichtigen gestalterischen Ele-
ment geworden. Ausgerechnet zu einem Zeit-
punkt, als die Funktionalisten die Architektur von
allem Dekor befreien wollten, kam so eine neue

57 Ranciere beschreibt das indizielle Foto, so wie Roland
Barthes es in La chambre claire auffasst, als ,une peau
détachée de sa surface" (Ranciére, 2003, S. 17).

58 Restaurierung, Rekonstruktion, Fassadisierung sind
Beispiele dafiir, wie Bildhaftes dem Stadtraum ,aufge-
pfropftt werden kann. Diese Praktiken sind haufig Teil
eines Stadtumbaus, der im Kontext von Gentrifizierung
oder touristischer Vermarktung Stadtraume gemaB Bildern
(sowohl in einem weiten Sinn des Wortes als auch in dem
Sinn einer piktoralen Reprasentation) umgestaltet. Die mit
diesen Eingriffen verbundenen Veranderungen kénnen als
Ersetzung des ,espace des représentations" durch die ,re-
présentation des espaces" beschrieben werden. Mit dem
Begriff ,espace des représentations" hat Henri-Lefebvre
Stadtraume charakterisiert, die von den Stadtbewohnern
als emblematisch fir ihre Identitat wahrgenommen und
imaginar und praktisch angeeignet werden. Diese ,espa-
ces des représentations" geraten zunehmend in das Visier
von Akteuren, die in Planzeichnungen eine ,représentation
de I'espace" entwerfen, welche sich an den Erwartungen
gewinschter zukinftiger Nutzer (Touristen oder im Zuge
der Gentrifizierung sich neu Ansiedelnder) orientieren. Die
,urbanistische Neubewertung' besteht dann darin, dass der
bestehende Platz diesem entworfenen Bild angepasst wird.
Das Resultat ist ein Platz, der nicht mehr der Platz seiner
einstigen Benutzer, sondern ein ,Platz fir die anderen' ist
(vgl. Garnier 2008, S. 77).
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Form von Ornamentik auf: die von Glihbirnen
und bald auch von Neonréhren auf die Gebaude-
wande gemalten Werbebilder. Diese Ausstreuung
leuchtender elektrischer Bilder auf die Wande
des Stadtraums hat allerdings allenfalls indirekt
etwas mit dem Thema der Erfahrung des Stadt-
raums als bildhaft zu tun: Die neuen Lichtbilder
sind zunachst einmal nur eine radikal veranderte
Variante des altbekannten Phanomens der Fassa-
denbemalung. Das Spazieren in der Stadt nach
Sonnenuntergang wird dank ihrer zum Bilder-
sehen, aber das bedeutet noch nicht, dass der
Stadtraum selbst von Bildhaftigkeit affiziert ist
(erst bei der Weiterentwicklung der Fassaden-
lichtbilder zur Lichtarchitektur wird das, was bis-
lang nur eine neue Freskenkunst war, unmittelbar
zu einer Raumkunst).

Eine die Raumerfahrung direkt betreffende
Konsequenz des Kunstlichts ergibt sich aber
durch den Umstand, dass das Kunstlicht nicht
nur quantitativ zu einer erhdéhten Bildprasenz in
den Stadtzentren beigetragen hat, sondern auch
einem qualitativ neuen Phanomen in den Stad-
ten Ausbreitung gegeben hat: der ,immateriel-
len Sichtbarkeit".*® Einer der ersten, der diese im
Stadtraum sich ausbreitende Mutation im Feld
des Visuellen beschrieben hat, ist der Bauhaus-
kinstler Moholy-Nagy. Das ,vielfaltige spiel der
lichtreklamen™¢® war fur ihn die Vorankliindigung
einer neuen Art von Bildern, die ,an stelle von
farbstoff mit direktem licht, mit flieBendem, oszil-
lierendem, farbigem licht ,malen™® und so ,die
letzte vereinfachung des bildes"“®? bringen.®

59 Wiesing 2008, S. 177.

60 Moholy-Nagy 1968, S. 166.

61 Ebd., S. 91.

62 Ebd., S. 90.

63 Die neue dematerialisierte Bildkunst bedarf nicht ein-
mal der Gebaudefassaden als Projektionsflache: Schon der
Futurist Marinette konnte sich vorstellen, dass Scheinwer-
fer Bilder auch direkt in den Nachthimmel malen: ,Nous
nous passerons de toiles et de pinceaux, nous offrirons au
monde - au lieux de tableaux - de géants peintures éphé-
meéres, formées par des falots brasillant, des réflecteurs
électriques et des gaz polychromes, qui [...] rempliront
d’enthousiasme I'ame complexe des foules futures” (Ma-
rinetti, Filippo Tommaso: La peinture futuriste. Excélsior,
15.02.1912; zit. nach Lista (2003)). Ein aktuelles Beispiel
dafur ist die zum Gedenken an den Anschlag vom 11. Sep-
tember alljahrlich veranstaltete Lichtinstallation Tribute
in Light, bei der zwei in den Nachthimmel aufsteigende
Lichtsaulen ein im Umkreis von 20 Meilen sichtbares Er-
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Die Immaterialitat, die den Gestaltungen des
Kunstlichts eignet, kann auf eine doppelte Weise
die Raumerfahrung zu einer Bilderfahrung wer-
den lassen: auf eine ,wilde' und auf eine ,sanfte’
Weise. Die ,wilde' Form ist in einer Beschreibung
des nachtlichen Lichterspektakels, die der russi-
sche Filmregisseur Sergei Eisenstein gibt, festge-
halten. Das immaterielle Lichtergeflimmer fihrt
in dieser Textpassage aufgrund seiner desorga-
nisierenden Kraft zu einem ZusammenflieBen der
Raumlinien in die Flachenhaftigkeit eines Bilds.%*
In Eisensteins Beschreibung ordnet sich der
Stadtraum wie in dem oben wiedergegebenen
Zola-Zitat in den Feldern eines Bildes (,fore-
ground", ,background") an. Anders aber als bei
Zola (und deutlicher als bei Bolsche) ist es die
chaotische Reizintensitat des von zahllosen Licht-
quellen erhellten Stadtraums selbst (und nicht die
asthetische Sensibilitdt des Wahrnehmenden),
die die Bildwahrnehmung erzwingt. Der Bildcha-
rakter ist unverkennbar in dem Wahrnehmungs-
objekt selbst, das den ,sense of perspective and
of realistic depth™ auBer Kraft setzt und nur den
»Single plan® eines bunten Lichterbilds Ubriglasst,
begriindet:

All sense of perspective and of realistic depth is washed
away by a nocturnal sea of electric advertising. Far
and near, small (in the foreground) and large (in the
background), soaring aloft and dying away, racing and
circling, bursting and vanishing - these lights tend
to abolish all sense of real space, finally melting into
a single plane of colored light points and neon lines
moving over a surface of black velvet sky.%

Die ,sanfte' Weise, in der die Lichter einen Bildcha-
rakter in die Stadtwelt infiltrieren kdnnen, ergibt
sich nicht aus einer Desorganisation der Wahr-
nehmungsbilder, sondern ganz im Gegenteil aus
einer szenografischen RaumerschlieBung, bei der
die Lichter nicht mehr liberalistisch-unkontrolliert
auf sich selbst aufmerksam machen, sondern har-
monisch aufeinander abgestimmt ein allgemei-
nes Wohlfihlambiente zu erwecken suchen. Das
Dispositiv daflir ist die dsthetische Beleuchtung,
wie sie sich seit einigen Jahrzehnten als Gegen-
reaktion auf die funktionale Lichtbeduschung der

innerungsbild an die verschwundenen Zwillingstirme aus
Lower Manhattan aufsteigen lassen.

64 Vgl. Forderer 2017, S. 194ff.

65 Sergei Eisenstein, The Film Sense, Ubers. von Jay
Leyda, London 1963, S. 83, zit. nach McQuire 2004.
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StraBen und Platze der Nachkriegsjahrzehnte
durchgesetzt hat. Die &asthetische Beleuchtung
zielt auf mehr als auf simple Beleuchtung. Sie
versucht, sich die besonderen Sehbedingungen,
die das nachtliche Dunkel mit sich mitbringt,
zunutze zu machen und eine zwischen einer Sicht
auf die Realwelt und der Vision einer imaginaren
Welt oszillierende Sichtbarkeit zu erzeugen. Das
Lichtbad, in das die asthetische Beleuchtung den
Stadtraum taucht, bringt nicht einfach den realen
Raum, der sich hinter dem Dunkel verbirgt, in
den Blick. Fur den Lichtplaner, der die Beleuch-
tung koordiniert, ist der Stadtraum gleichzeitig
das Objekt, das der visuellen ErschlieBung zuge-
fuhrt werden soll, und ein Medium, das sein mit
Licht gemaltes Werk aufnimmt. Die Leuchtquellen
fungieren einerseits als Lampen, dank derer die
Nacht transparent wird, andererseits als Pinsel,
mit denen in den realen Raum (der so zum Bild-
trager wird) ein Bild gemalt wird: das Bild des
von dem Lichtplaner entworfenen Raums.% Ein
realer/irrealer Nachtraum entsteht, in dem die
Stadtbewohner pragmatisch zirkulieren, verwei-
len oder aus dem sie sich zurlickziehen kénnen,
der aber gleichwohl eine Sichtbarkeit besitzt,
die nicht unbedingt die der realen Stadt ist. Den
realen Raum Uberblendet ein imaginarer Raum.
Der Lichtplaner Roger Narboni beispielsweise
beschreibt es als eine mdgliche Aufgabe eines
Lichtplans, die ,raumlichen Briche" in der Stadt-
landschaft zu ,,vernahen®.%”

Die verbreitete Praxis der Illumination von
Sehenswiurdigkeiten (als Teilphdnomen der
asthetischen Beleuchtung oder auch als isoliertes
Phianomen) bewirkt gleichfalls diese Uberlage-
rung von Realitatserfahrung und Bilderfahrung.
Das angestrahlte Objekt (von dem oft nur die
Fassade aus dem Nachtdunkel herausgeholt wird
und das so in die Zweidimensionalitat eines Bildes
gekippt ist) wird von einer Lichtregie erschlossen,
die haufig den asthetischen Kode, nach dem das
Gebdude gelesen werden soll, akzentuiert. Auf
das Realobjekt selbst ist so die asthetische Expli-
zitheit, die Architektur haufig in der bildlichen
Architekturdarstellung gewinnt, aufgezeichnet.

66 Vgl. zu diesen Tendenzen der aktuellen Stadtbeleuch-
tung beispielsweise die Selbstdarstellung eines der be-
kanntesten concepteurs lumiere: Narboni 2012; zur asthe-
tischen Beleuchtung vgl. Forderer 2017, S. 204f.

67 Narboni, La ville met ses nuits en lumiére, 1994, S. 68f.
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Das Gebdude antizipiert in seiner Nachtgestalt
die Charakteristika seiner Abbildung. Es ist schon
vor dem Akt des Fotografierens sein eigenes Foto.

In den Stadtnachten mit ihren illuminier-
ten Sehenswilrdigkeiten und mehr noch in ihrer
asthetischen Beleuchtung, die die Nacht aufhellt
und gleichzeitig verschleiert, ist die visuelle Kultur
der GroBstadte am innigsten von einer scheinba-
ren Transsubstantiation des Realen ins Bildhafte
affiziert. Die Stadt scheint gleichzeitig real und
eine Vorstellung zu sein.® Die Induktion von Bild-
haftigkeit in das Reale, wie sie der im ersten Teil
dieses Aufsatzes vorgestellte projektive literari-
sche Blick vornehmen kann, hat hier deutlich das
Reale selbst ergriffen und eine ambigue Wirklich-
keit geschaffen.

Zusammenblick

Vorliegender Aufsatz hat Grenziberschreitungen
zwischen Realitatserfahrung und Bilderfahrung in
zwei sehr unterschiedlichen Kontexten beschrie-
ben: einerseits als die Transformierung eines
Realphanomens ins Bildhafte, wie sie in einigen
Stadtraumbeschreibungen anzutreffen ist, ande-
rerseits als die mediale Zwittrigkeit zwischen
Raum und Bild, die einige zeitgen&ssische Raum-
gestaltungen kennzeichnet. Einen Zusammen-
blick der beiden Phanomene gibt ein Vergleich,
der die oben als emblematisch vorgestellte Fron-
tispiz-Grafik Paul Gavarnis mit einem Text Michel
de Certeaus, der den Panorama-Blick von der
110. Etage des Word Trade Centers auf Manhat-
tan beschreibt, zusammenbringt.

Auf Gavarnis Grafik und in de Certeaus Text
nimmt der Uberblickte Stadtraum einen Bild-
charakter an. Wahrend aber bei Gavarni der aus
panoptischer Hohe erfasste Stadtraum beidseitig
des Pariser Seine-Ufers durch dessen piktorale

68 In den gegenwartigen GroBstadten kann die Vermi-
schung von Real- und Bilderfahrung nicht nur als das Ein-
dringen von Bildhaftigkeit in den Stadtraum, sondern auch
an einem umgekehrten Vorgang beobachtet werden: an
Praktiken, die eine (ihrer selbst teilweise Uberdrissig ge-
wordene?) imaginare Bilderwelt in reale Szenerien einbin-
den. So in dem Spiel Pokémon Go: Statt einer Infiltration
von Bildern oder Bildhaftem in den Stadtraum ereignet
sich hier die Offnung der Bilderwelt - die auf Handheld-Mo-
bilgeraten durch die Stadt getragen wird - auf die reale
Stadt hin, der die Aufgabe zukommt, das Imaginare zu
konkretisieren.
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Reprasentation (einen die Stadt Uberdeckenden
Stadtplan) wie durch einen Doppelgénger ersetzt
ist, inkarniert bei de Certeau die aus Wolkenkrat-
zerhéhe Uberblickte Stadtlandschaft zwischen
Wall Street und Harlem ohne die Zwischenfiigung
eines Bildtragers direkt eine

[...] représentation, un artefact optique. C’est I'analo-
gue du fac-similé que produisent [...] 'aménageur de
'espace, I'urbaniste ou le cartographe. Le ville-pano-
rama est un simulacre ,théorique’ (c’est-a-dire visuel),
en somme un tableau [...].%°

Das signifikative Unterscheidungsmerkmal ist
erst in zweiter Linie die Unmittelbarkeit (das
Fehlen eines dazwischengeschobenen Bild-
tragers), mit der der Bildcharakter sich bei de
Certeau der Stadtlandschaft bemachtigt. Wichti-
ger ist die unterschiedliche Rolle des Betrachters.
Die Bildwerdung des Stadtraums ist bei Galvani
das Resultat der Aneignungsgewalt eines kon-
zentrierten Blicks. Der riesenhafte Flaneur repra-
sentiert die okulare Potenz eines souverdanen
Beobachter-Auges, das - von Schaulust erregt
(erigiert) — aus der Stadt aufragt und in die zum
Objekt gewordene Stadtszenerie eindringt. Bei
de Certeau verdankt sich die Metamorphose der
Stadtlandschaft ins Bild nicht einem ,ekstatischen'
individuellen Blick. Die Stadt selbst ist es, die im
Exzess ihrer gebauten vertikalen Massen sich aus
sich selbst erhebt. In ihrer Wolkenkratzerarchi-
tektur ist sie selbst schon der Riese, den Galvani
erst erfinden muss. Sich abtrennend vom Treiben
der Menschen - ,it’s hard to be down when
you’re up", realisiert der von einer HOhe von
fast 420 Metern auf Manhattan herabblickende
de Certeau -, schafft sie eine Sichtbarkeit ihres
Raumes, die diesen zum Bild erstarren lasst. Der
Bildcharakter von Galvanis Paris ist vom wahr-
nehmenden Auge erzeugt; der Bildcharakter von
de Certeaus Manhattan ist die Konsequenz einer
stadtraumlichen Realitat.

Beide beschriebenen Konstellationen der Ver-
mischung von Stadtrealitat und Bilderfahrung
haben in ihrer Heterogenitat gleichwohl eines
gemeinsam: Die Bilder, die aus dem Stadtraum
aufsteigen, haben nur in den kurzen Momen-
ten eines besonderen Wahrnehmungsmodus
Bestand. Das alltagliche Erleben der Stadt ist

69 Certeau 1990, S. 141.
70 Ebd., S. 140 (Hervorhebung im Original).
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ikonoklastisch und bringt sie zum Verschwinden.
Das gilt auch dann, wenn narzisstische Stadt-
raume es darauf anlegen, als Bilder erfahren zu
werden. Fir Menschen, die eine Stadt bewohnen,
verfestigt sich der Aggregatzustand Bild, in den
der Stadtraum sich momenthaft verfllchtigen
kann, sogleich wieder. Die Menschen, die Ulber
den Asphalt der Trottoirs laufen oder zwischen
den Wanden ihrer Wohnung Ruhe finden, sind in
ihrem Kontakt mit der Stadt fast immer ,aussi
aveugle que dans le corps a corps amoureux".”
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