Dietmar Kamper/ Christoph Wulf

Blickwende
Die Sinne des Korpers im Konkurs
der Geschichte

»Sehen ohne Fiihlen, Fiihlen ohne Sehen, Ohr ohne
Hand und Aug, Geruch ohn’ alles . . .«

William Shakespeare, Hamlet, 3. Akt, 4. Szene

I

Ein Mensch, dem die Sinne schwinden, beginnt zu fallen. Er
kommt aus dem Gleichgewicht. Thm wird — oft bei Ohrensausen —
schwarz vor Augen. Sein Horizont verschwimmt. Er verliert die
seit frither Kindheit geiibte » Aufrichtigkeit« und mit dieser verti-
kalen Haltung alle Errungenschaften der Wiirde. Bei den Zu-
schauern, sofern es welche gibt, breitet sich Gelichter aus, das den
aufgekommenen Schwindel noch einmal verstirkt. Da Auge und
Ohr ihren Dienst versagen, springen — gleichsam als Notsysteme
zur Vermeidung des Falls ~ Fuff und Hand ein. Doch die tastende
Orientierung, der Haut-Kontakt zu den festen Dingen, hilft dem,
der torkelt, nur voriibergehend. Und da die anderen Nahsinne
(Geruch und Geschmack) fast vollig aus der Ubung sind, er-
scheint der Sturz unauthaltsam. Gegen die machtvolle Ubelkeit ist
kein Kraut mehr gewachsen. Ekel und Miidigkeit nehmen in der
Beschleunigung des Fallens iiberhand. Das Letzte, was iiberhaupt
wahrgenommen wird, ist eine entstrukturierte Schwere, der Auf-
prall am Boden und - vielleicht — blitzartig ein Schmerz . . .

Es ist die Frage, ob der Fall eines einzelnen Menschen als Meta-
pher fiir das Schicksal einer Gesellschaft, einer Kultur oder gar der
Menschheit herhalten kann, ob also Ahnlichkeiten der geschilder-
ten Situation mit gegenwirtigen, grofiriumigen Ereignissen sich
aufdringen, oder ob ein solches Kérperschema der Erfahrung,
wie das der Situation unterstellte, prinzipiell zu kurz greift und
deswegen iiberholt oder ersetzt werden mufl. — Abgesehen von
der Schwierigkeit zu ermitteln, wer die Lacher sein konnten, ist
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die Metaphorik des menschlichen Korpers als ein Deutungssy-
stem sui generis jederzeit in Anschlag gebracht worden. In die
zusammenhingenden Sinne des Kérpers spielte immer auch der
jeweilige Sinn der Sinne hinein. Solche Sinndeutungen des Zusam-
menhangs waren historisch geradezu zwingend, so daff die Frage
zugespitzt werden 'muf: Ist das umschriebene anthropologische
Modell fiir zeitdiagnostische Vorstellungen und Darstellungen am
Ausgang der Moderne noch brauchbar? Die Vehemenz der gegen-
wirtigen Diskussion um Humanitit oder Transhumanitit der
Kunst deutet an, was auf dem Spiel steht: bis in Wahrnehmungs-
prozesse hinein bleibt umstritten, ob der Kérper modellhaft
Zeugnis fiir eine »natiirliche« Sprache oder eine »geschichtliche«
Schrift ablegt.

Deshalb bildet die Frage in ihrer doppelten Akzentuierung das
Leitmotiv der in fiinf Kapiteln zusammengestellten Beitrige des
vorliegenden Bandes. Wihrend man einerseits der Analogie zu-
traut, dafd sie auch fiir iiberindividuelle Belange aufschluf8reich ist,
daf also die menschlichen Sinne des Sehens, Horens, Riechens,
Schmeckens, Tastens immer zugleich auch soziale und historische
Sinnstiftungen abgegeben haben und dafl nun ~ in der aufgelosten
Verbindung - die kérpernahe Einbildungskraft ein uniiberbietba-
res Modell betroffenen Erkennens darstellt, wird andererseits dar-
auf gesetzt, daf} erst die Verabschiedung des traditionellen Sinns
von Sinnlichkeit die Erfahrung freilafit fiir ein wirkliches Begrei-
fen dessen, was heute geschieht. Dabei kann das, was einerseits als
Zerfall erscheint, andererseits als Befreiung der Sinne vom Diktat
einer iiberfilligen symbolischen Ordnung verstanden und als Feld
neuer Sensationen angenommen werden. Entweder das Ende des
Menschen oder ein Durchgang zu anderen Wahrnehmungsstruk-
turen-unter Suspendierung gingiger Sinnstrukturen . .. So etwa
kénnte die Formel lauten, derzufolge das »Schwinden der Sinne«
ein durchaus ambivalentes Ereignis ist, das eine entsprechende
Aufmerksamkeit verlangt.

Selbst fiir den wahrscheinlichen Fall, dafl die Antwort in der
Schwebe bleibt und die beiden Tonarten der Beitrige nicht zur
Ubereinstimmung zu bringen sind, ergibt sich so etwas wie eine
gemeinsame »Melodie«. Sie komponiert sich im Hin und Her
einer Spannung, die gerade erst zum Austrag kommt, querliegt
zur probierten Zeitdiagnose und sich am besten wiederum in Fra-
geform fassen lifle: Welchen zivilisatorischen Stellenwert in Ge-
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sellschaft und Geschichte haben die Sinne? Sind sie eher Kompli-
zen der Wiinsche und Leidenschaften eines vor-subjektiven Le-
bens oder eher Instrumente und Waffen eines transzendentalen
Subjekts, das seine Identitit verteidigt? Tendieren sie zur Seite des
machtlosen Leidens in der Zeit oder zur Seite des tibermichtigen
Handelns, in den Aktionen der Eroberung, der Unterwerfung,
der Beherrschung des Raumes? Dienen sie dem Staunen und der
Verwunderung iiber die endliche Schénheit der Dinge oder den
endlosen Strategien der Macht und der Kontrolle? Und welche
Riickkoppelungen zwischen Leiden und Tun, zwischen Passion
und Aktion lassen sich verzeichnen?

Auf der Linie derart »fragwiirdiger« Alternativen gruppieren
sich die einzelnen Beitrige mit verschiedenen Absichten. Thr ge-
meinsamer Nenner aber versucht dem Sinnschwund offensiv zu
begegnen: das Schwinden der Sinne, jener Effekt einer abstrakten
Gesellschaft in der kérperlichen Erfahrung der Menschen, wird so
thematisiert, dafl die Umrisse der angezielten postmodernen As-
thetik nicht nur als Negativ-Posten eines historischen Konkurses
erscheinen. Ob man aufs neue die »Wildnis« der mittelalterlichen
Zustinde ins Spiel bringt oder, eher abstrakt, mit der »instrumen-
tellen Vernunft« der Neuzeit ins Gericht geht, es gehort zu den
unabweislich-paradoxen Spitfolgen der Sozialgeschichte des eu-
ropiischen Menschen, dafi gerade durch eine Uberpointierung
der Bewaffnung der Sinne ihre Wehrlosigkeit hervorgetrieben,
daf} durch hypertrophe Kontrolle die Tiuschungsanfilligkeit er-
hoht, dafl durch erprefites Handeln das Leiden vermehrt
wurde.

II

Auffallend ist zunichst die Ubereinstimmung verschiedener, ein-
ander durchaus widersprechender Beitrige bei der Inkriminie-
rung des Auges, das als der Hauptsinn der Moderne und als Hebel
der neuzeitlichen Kérperpolitik gilt. Unter seiner Fithrung, in der
Form des kontrollierenden Blicks, sollte ein spezifisch moderner
Sinn der Sinne induziert werden: das herrscherliche Subjekt, das
seine Leidenschaften und Wiinsche notfalls bis zum Endsieg iiber
die niederen Organe in der Gewalt hat. Beabsichtigt war ein st6-
rungsfreier Ablauf zwischen Reiz und Reaktion, zwischen Wissen
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und Verhalten, zwischen Theorie und Praxis. Das begann schon
in der Mystik (mit ihren asketischen Ubungen) und kulminiert in
der atomaren Waffentechnik (mit ithrem Gleichgewicht des
Schreckens). Das Auge als »geistigster« Sinn wurde abgekoppelt
und auf Distanz zum Kérper gesetzt, aber zugleich mit Mikro-
skop und Fernrohr bewaffnet. Abstandnehmen (bei gleichzeitiger
artifizieller Uberbriickung der Entfernungen) war angezeigt, um
eben jene viel beredete Transformation ins »Geistige« zu bewerk-
stelligen, auf die zivilisierte Gesellschaften bis heute so stolz sind.
Doch genau das, was als Stirke der neuzeitlichen Sinnesorganisa-
tion angesehen wird: die unbeeintrichtigte Genauigkeit des Se-
hens, ist lingst zur hauptsichlichen Schwiche geworden. Nir-
gends deutlicher als iiber die Augen sind die Menschen anfillig fiir
ungeistige, begriffslose Botschaften. Was in der Nachahmung des
barocken Gottesauges zum Triumph eines michtigen Uberblicks
tiber das Gegebene werden sollte, hat sich faktisch zu einem rie-
sigen Desaster ausgewachsen. Fotografie, Film, Fernsehen, Video
sind — bei aller eigenen Bedeutung — auch Stationen eines noch
unabgeschlossenen Niedergangs der visuellen Kultur.
Zivilisation als Transformation des Korpers ins Geistige war und
ist namlich auf der anderen Seite Abstraktion vom Kérper. Die
Spiritualisierung, die die Aufklirung anstrebte, hilt es mit dem
reinen Licht; Materielles ist schmutzig und dunkel. Also lag es
nahe, die Sinne, vor allem die der Distanz, zu iiberbieten. Von der
Strategie der Verbesserung fiihrte ein direkter Weg zum Ersatz
korperlicher Vermégen. Die Bewaffnung der Sinne kippte bald
um in eine Ausstattung der Waffen mit »Sinnen«. Lingst sind die
waffenstarrenden Machtblécke an der Front ihrer Beziechungen
hyperkomplexe korperlose Augensysteme der Uberwachung, die
sich keinen Augenblick mehr aus dem Blick lassen. Nur noch
wenige Schritte des Fortschritts fehlen an der vollendeten Trans-
parenz, die ihrerseits auf eine noch undurchsichtige Weise die
abgekoppelten Menschen bannt. Thre von allen guten Sinnen ver-
lassenen Kérper wirken seltsam ungemifl im Kontext der Errun-
genschaften. Vermutlich liegt eine doppelte Enteignung vor:
nachdem die Augenstirke fiir groflere Aufgaben eingesetzt ist,
wird die Augenschwiiche nun als Garant fiir Abhingigkeiten be-
nutzt. Die {iberbotenen Augen sind nur noch Einfallslécher fir
Normalisierungskampagnen. Deshalb ist es fast unmdoglich, die
korperlosen Medien zu kritisieren. Es gibt noch keinen Wider-
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stand gegen die Botschaft, die das Medium ist. Wenn also von
»Blickwende« gesprochen wird, dann zunichst nur vom Tief-
punkt der Niederlage des hochsten Sinns.

Auffallend ist weiterhin, dafl — in den betreffenden Beitrigen -
dem Ohr, dem »mittleren« Sinn, zugemutet wird, in solcher Lage
die Fithrung zu libernehmen. Zwar ist auch das Ohr, da es nicht
verschlossen werden kann, den anbrandenden Fluten der moder-
nen Welt ausgesetzt. Seine Geschichte ist unter dem historischen
Vorrang des Auges geradezu Wahnsinnsgeschichte. Doch zeigt
die mythische Grundverfassung der europiischen Musik der
Neuzeit, wo trotz der Moderne die Chancen eines korperlichen
Gleichgewichts liegen. Hier, nahe bei mathematisch-labyrinthi-
schen Ordnungen, kann das ausgebildete Ohr Zusammenhinge
stiften, die in der sichtbaren Welt lingst unmoglich sind. Deshalb
verliuft auch die Rehabilitierung des Kérpers heute hauptsichlich
tiber Musik, Bewegung, Tanz. Gerade in seiner »ungeistigen«
Qualitit hat das Horbare eine schier unerschopfliche Kraft, wie
die Reaktion immer neuer Generationen auf die Wellen der immer
neuen Musik (zunichst auflereuropiischer Herkunft) beweist. Ob
aber zukiinftig das Ohr eine derartige Stellvertretung wird durch-
halten konnen, diirfte schon in Erwigung des steigenden Lirm-
pegels fraglich sein. Erst recht ergibt sich in Anbetracht der fort-
schreitenden Mechanisierung, die letztlich nur noch vom Mythos
der Musik zehrt, die Ungewifiheit, ob eine soziale Akustik den
Ruin der Optik iibersteht.

Es bleiben die sogenannten Nahsinne. Daran ist schliefllich auf-
fallend, daf§ sie nach wie vor kaum beeintrichtigt von den zivili-
satorischen Zurichtungen des Korpers stillschweigend ihre Lei-
stungen verrichten, wenn auch im Abseits der Aufmerksamkeit.
Jedenfalls ist ihr Ausfall erheblich seltener. Geruch, Geschmack,
Gespiir ~ Nase, Mund, Haut (als »niedere Organe« diskriminiert)
- sind in ihrer biologischen und erst recht in ihrer sozialen Funk-
tionsweise vergleichsweise kaum bekannt. Wahrscheinlich aber
bilden sie nach wie vor ein festes Fundament fiir den Korperein-
satz. Es ist blof§ ein von der Zivilisationspropaganda ausgestreutes
Geriicht, daf§ sie beim Menschen verkiimmert seien. Gerade weil
die abstrakte Gesellschaft der Ausbildung von Riech-, Schmeck-
und Tastkulturen feindlich gegeniibersteht, konnten diese nicht
verallgemeinerungsfihigen Vermogen iiberdauern. Sowohl beim
nahen sozialen als auch beim sexuellen Umgang bleibt die Arbeit,
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die die Nahsinne tun, offenbar verlifllich. Vielleicht war es ihre
Mifachtung, die sie davor bewahrte, in fremden Anspruch ge-
nommen und enteignet zu werden. Die kursierende Rede vom
»Schwinden der Sinne« gilt deshalb nicht umstandslos fiir sie. Die
Nahsinne sind gleich weit entfernt vom Glanz und vom Elend der
Aufklirung.

III

In drei konzentrisch miteinander verbundenen Kreisen, Aus-
schnitten einer Geschichte der Sinnlichkeit, kommt also der Ge-
genhalt gegen die Vereinseitigung postmoderner Ambivalenzen
besonders zum Tragen: in der Kritik des Auges, in der Hoffnung
auf das Ohr und in der Hochschitzung der Nahsinne. Der Bewe-
gungsrichtung nach handelt es sich um eine Riickkehr vom kér-
perlosen Licht zur gedimpften Aura des Korpers. Gerade die Kri-
tik des geistigsten Sinns, die — wie weiter unten sichtbar werden
diirfte — keineswegs unempfindlich ist fiir die neuen Sensationen,
leitet zu einer Wiederentdeckung jenes »geheimnisvollen Dings«,
das frither Seele hiefl und nun jenseits von Subjekt und Objekt
eine eigene Realitit beansprucht. Dementsprechend sind die Ka-
pitel angelegt: im ersten und fiinften werden die spektakuliren,
schwindelerregenden Umstinde erértert, die sich durch die Be-
vorzugung des Blicks ergeben haben; im zweiten, dritten und
vierten Kapitel geht es um eine Bestandsaufnahme dessen, was
dem »Schwinden der Sinne« standhalten kénnte. Von daher sind
auch die Tempi der leitmotivisch aufgeladenen Grundmelodie un-
terschiedlich ausgefallen. Wie es sich gehort, gibt es schnelle An-
fangs- und Schluflsitze und langsame, bedichtige Mittelteile.
Eine Reflexion eigener Art bietet der einzige Bildessay. Silvia
Breitwiesers Das Schwinden der Dinge stellt am Beispiel minderer
Hilfsmittel der Pariser Straflenreinigung eine subtile Rache dar.
Der grofie Bogen der Sichtbarkeit, den das bewaffnete Auge zu
schlieflen versucht hat, ist ausgerechnet in den Objekten zusam-
mengebrochen. Immer mehr Dinge wie Menschen kehren spurlos
in die Unsichtbarkeit zuriick. Die Wahrheit der Objektivitit ist
ihre Unzulinglichkeit. Vielleicht reflektiert noch das Unschein-
bare die Spuren der mifiratenen Augenherrschaft. — Im iibrigen ist
es selbstverstindlich, dafl bei den Abbruchunternehmungen dieje-

14



nigen sich beteiligen, die auch beim Aufbau der falschen Fassaden
dabei waren. Augenkritik ist vornehmlich Minnersache. Frauen
haben selten Voyeur-Probleme.

Kaleidoskopartig breitet zunichst Christoph Wulf die Chancen
und die Gefahren des Auges im Rahmen einer reformulierten An-
thropologie der Sinne aus. In Abwigung des Fir und Wider
kommt auch er zu einer Negativ-Bilanz. Ulrich Raulffs Beschrei-
bungen des »6ffentlichen Gesichts« lassen die Haupttendenzen
der Fotografie als instrumentelle Zurichtungen eines Objekts mit-
tels des Objektivs sichtbar werden, wihrend fiir Claus D. Rath
der Bildschirm des Fernsehens lingst kein Instrument mehr ist,
sondern eine kollektiv »leidende« Netzhaut. Schon auf der Ge-
genseite der Betrachtung versuchen Guy Hocquenghem und
René Schérer fiir die mafivolle lichte Aura als eine ebenso aktive
wie passive Blickrealitit Partei zu nehmen.

Wiederum verhalten intonisiert Jean-Loup Riviére die spezifi-
sche Realitit der Stimme am »Vagen der Luft«. Dietmar Kamper
pladiert fiir eine Sozio-Akustik und einen minimalen Vorsprung
des Horens beim Kommunizieren. Stimme und Ohr als ineinan-
dergefiigte sind das Thema von Michael Wimmer, der die uner-
horte, jederzeit verstimmbare Subtilitit des Verhiltnisses heraus-
arbeitet. Ein Exempel aus der Geschichte des Wahnsinns gibt
Friedrich A. Kittler, der einen Text, »brain damage« von Pink
Floyd, auf die Gétter des Ohrs bezieht.

Den langsamsten Ton schligt Rolf Dragstra an. In schier barok-
ker Sprache wird der Feinsinnigkeit der Nase nachgegangen, die
iiberraschend viele Spuren im Gedichtnis der Menschen hinter-
lief. Gert Mattenklott zeigt, wie hoch der niedere Sinn des Ge-
schmacks sitzt, nimlich knapp beim Sprachvermégen. Die weni-
gen Irritationsmoglichkeiten, die hier vorkommen, hat Claus
D. Rath zusammengetragen. Es geht um eine Theorie der Fremd-
korper oder darum, wie der Stoffwechsel der Gifte in den Sinnen
funktioniert. Ashley Montagus Beitrag gilt dem ritselhaftesten
Organ, der menschlichen Haut, die zugleich Grenze, Filter, Kleid
und schéne Augenfalle zu sein hat.

André Leroi-Gourhans evolutionstheoretische Uberlegungen
zu einer phylogenetisch notwendigen Verbindung von Hand und
Denken werden von Gunter Gebauer mit Wittgenstein in umge-
kehrter Richtung bestitigt: theoretische GewifSheiten sind einzig
im Handgebrauch fundiert. Auch Ulrich Gierschs Beitrag iiber
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das Gehen korrespondiert mit Einsichten der Evolutionstheorie.
Es ist weniger der Stand als die gemessene Bewegung, die dem
Menschen die Balance sichert.

Jean Baudrillard akzentuiert wie kaum ein anderer den Schwin-
del; doch bleibt selbst sein Abgesang auf die Szene, bei dem das
Obszéne als Verkupplung desselben mit demselben (ohne Bedeu-
tung) auftritt, noch inszeniert. Mit Entschiedenheit macht sich
Rudolf zur Lippe dementgegen stark fiir einen konkreten Sinn der
Sinne, fiir ein Gleichgewicht in der Vertikalitat, das jenseits aller
Abstraktion sich halten kann. Hans-Dieter Bahrs mythologischer
Exkurs zeigt die Nihe der Sinne zum Schrecken, und Michael
Serres weifl aus Erfahrung, wie auch die Kérper der Lebenden
gezeichnete sind: Biographie als Seelenproduktion. Dietmar
Kamper schliefflich bemiiht noch einmal das Einhorn, eine mittel-
alterliche Allegorie der Einbildungskraft, um den fliichtigen Zu-
sammenhang der Sinne an ein Paradox zu kniipfen.

v

Am Ende bleibt noch die Frage, was denn den Schwindel ausge-
15st haben konnte, der das »Schwinden der Sinne« bewirkt hat. Es
ist wahrscheinlich die mafllos beschleunigte Zeit, die den mensch-
lichen Kérper ins Hintertreffen versetzte. Denn eine wie auch
immer gespannte »Einheit« von Bewegung und Wahrnehmung ist
erforderlich, damit das prekire Gleichgewicht des aufrechten
Ganges, der Standfestigkeit auf der Erde erhalten bleibt. Dieser
Zusammenhang ist aufgelést: im Konkurs der Geschichte folgen
die Ereignisse so schnell aufeinander, dafl man entweder ihnen
nur wahrnehmungslos folgen oder sie starr vor Schrecken wahr-
nehmen kann. Das ist aber eine fiir Kérper unannehmbare Alter-
native, die — wo nicht mit Krankheiten: Zellwucherungen, Herz-
rissen u. 4. — mit einer neuen Art depressiver »Fallsucht« beant-
wortet wird, die in der induzierten Unfahigkeit besteht, die Sinne
des Korpers weiterhin zu koordinieren. Hinzu kommt, daf} der
Lohn aller Anstrengungen, den Katarakten der beschleunigten
Zeit zu folgen, ausbleibt. Der »Sinn« der normierten und norma-
lisierten Sinnlichkeit unter Fiihrung eines kalten Auges sollte in
einem Erkenntnisgewinn liegen. Genaue, leidenschaftslose Beob-
achtungen - so lautete das Versprechen — wiirden die Wahrheit
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iiber das, was ist, ans Licht bringen und eine strenge Unterschei-
dung von Realitit und Fiktion erlauben. Statt dessen deutet sich
immer michtiger die radikale Immanenz der menschlichen Erfah-
rung, besonders der wissenschaftlichen Empirie, an. Noch der
letzte Hintergrund des Gegenstindlichen ist formelhaft. Das ist
Anlaf} fiir mancherlei Angst- und Abwehrreaktionen bei den Hii-
tern methodischer Erkenntnis. Doch immer hiufiger kommt auch
innerhalb der Wissenschaften ein irreduzibel Fiktives der Realitit
zur Sprache. Das »Drauflen« ist unerreichbar, was nicht wenige,
ehemals strenge Wissenschaftler neuerdings zu Anhingern des
»Uber-sinnlichen« werden liit. Dabei sind die Sinne vor der Mo-
derne immerzu fiir paranormal gehalten worden. Was sie vermo-
gen, ist auch heute keineswegs klar. Schon deshalb miissen sie
freigelassen werden aus der Ubermacht einer zynisch gewordenen
Vernunft. Wenn es nicht enden soll bei der entstrukturierten
Schwere, jener grassierenden, fallsiichtigen Depression (die nur
noch entfernt an Hamlets Melancholie erinnert), dann muf} es zu
einer »Blickwende« kommen. Eine Umwendung des Blicks, eine
Relativierung des Auges allein kdnnte das beschleunigte Gesche-
hen verlangsamen und kurz vor Schluf} der Geschichte mithelfen,
wieder Zeit zu gewinnen.






I
Blick und Auge






Christoph Wulf

Das gefihrdete Auge
Ein Kaleidoskop der Geschichte des Sehens

Die folgende Abhandlung hat eine anthropologiekritische Ab-
sicht. Indem sie die zivilisationstheoretischen Hauptstiicke zum
Thema »Auge« und »Sehen« Revue passieren liflt, will sie die
»Unnatiirlichkeit« des hchsten menschlichen Sinns noch einmal
betonen, um so eine Ausgangsbasis fiir weitere Fragen einer Ge-
schichte der Gegenwart zu erarbeiten. Gerade diese Akzentu-
lerung, die im wesentlichen zwei Argumentationsstringe biindelt,
scheint notig zu sein. Denn in der aktuellen Gefihrdung des Au-
ges spiegelt sich der Zustand der europiischen Zivilisation, die
zwischen kontrollierender Herrschaft und haltlosem Uberwil-
tigtwerden hypertrophierte und das Mafl verloren hat.

Der Gesichtssinn bietet dem Menschen einen Zugang zur Welt,
der durch keinen der anderen Sinne und durch kein anderes Er-
kenntnismittel ersetzt werden kann. Um die volle Empfindung
eines einzelnen Sinns zu ermoglichen, wirkt in jeder spezifischen
Sinneswahrnehmung die Gesamtheit der iibrigen Sinne mit, be-
sonders aber das Auge.

Zwar bilden die Sinne eine Grenze zwischen Korper und Welt,
zwischen dem Innen und dem Auflen; sie stellen gleichsam eine
»Zwischenkorperlichkeit« dar. Der Gesichtssinn und das Gehor
bilden die Fernsinne, die sich von den Nahsinnen oder »Zustands-
sinnen« (Geruch, Geschmack, Tastsinn, Temperatursinn) unter-
scheiden lassen. Nach Plessner vermitteln letztere »an den Sinnes-
flichen des eigenen Leibes« das Fremde; sie erschépfen sich in der
distanzlosen Vergegenwirtigung fremder Zustinde.” Mit Hilfe
des Auges jedoch werden die Grenzen des Kérpers hinausgescho-
ben. Sie verlaufen am Ende des Gesichtskreises. In den Worten
Herders: »Das Gesicht wirft uns grofle Strecken weit aus uns
hinaus.«* Die Augen stellen einen Kontakt auf Distanz her; sie
lassen die Gegenstinde an den Orten, an denen sie erblickt wer-
den, und bringen sie dazu, wie von selbst zu erscheinen. Dadurch
wird eine Aktivitit des Gesehenen suggeriert. Das Auge ist auf die
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Gegenstinde gerichtet und wird zugleich von ihnen eingenom-
men.

Der Mensch kann seine Umwelt »ins Auge fassen«, d.h.,er kann
seine Augen auf einen Gegenstand bzw. einen anderen Menschen
richten und damit eine Auswahl aus seinem visuellen Umfeld
vornehmen;’ er kann entscheiden, was er anblicken und wovon
er wegblicken oder absehen will. Sehen passiert als eine Bewe-
gung der Zuwendung und damit immer zugleich der Abwen-
dung von anderen Gegenstinden. In der Méglichkeit, ein Ding
oder einen Menschen ansehen zu kénnen, liegt auch die Fihigkeit
zur Vergegenstindlichung und zum zielgerichteten instrumentel-
len Sehen. In der Eigenart des Sehens, die Entfernung zwischen
dem Menschen und den Dingen zu iiberbriicken, zugleich aber
die Distanz in der Wahrnehmung zu erhalten, also eine »Fern-
nihe« herzustellen, besteht die Affinitit des Gesichtssinns zur
Abstraktion. Sie hat bereits bei den Griechen dazu gefiihrt, dafl
sich das Sehen als der Sinn des Erkennens herausgebildet hat und
viele Metaphern des Erkennens optische Sachverhalte aufnehmen.
Mit der Zunahme von Abstraktion und Disziplinierung im Ver-
lauf des Zivilisationsprozesses wird die Dominanz des Gesichts-
sinns iiber die anderen Sinne immer nachhaltiger. Im Unterschied
zum Tast- und Geschmackssinn beispielsweise, die in den Bereich
des Privaten abgedringt werden, beansprucht der Gesichtssinn
Offentlichkeit und erlangt im Zusammenhang mit den abstrakter
werdenden und stirker kontrollierten Lebensprozessen eine Leit-
funktion gegeniiber den anderen Sinnen. Das Auge {ibernimmt
immer mehr Kontroll- und Selbstkontrollfunktionen und trigt
damit zur Einschrinkung der Mannigfaltigkeit des Sehens und zur
Gefihrdung der Vielfalt der Sinne bei. Gleichzeitig schwinden die
Maoglichkeiten zur Erfahrung von Sinn, die wesentlich an die ver-
schiedenen Sinne und ihre Auseinandersetzung mit der Welt ge-
bunden ist. Jeder einzelne Sinn vermittelt nimlich genuine Erleb-
nisse und trigt dazu bei, dem Menschen eine sinnliche Gewifiheit

" der Welt und seiner selbst zu geben. Erwin Straus fafit diesen
Zusammenhang so: »Das Gegenwirtigsein des sinnlichen Emp-
findens — und damit das sinnliche Empfinden iiberhaupt — ist das
Erleben eines Mit-seins, das sich zum Subjekt und zum Gegen-
stand hin entfaltet. Der Empfindende hat nicht Empfindungen,
sondern indem er empfindet, hat er sich selbst.«* Das Empfinden
der eigenen Gegenwirtigkeit in der sinnlichen Reaktion auf die
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Welt vermittelt Kérper und Subjekt mit der Welt und den Objek-
ten. In diesem Empfinden erfihrt der Mensch seine Wandlungen
und seine Kontinuititen; darin liegt eine Voraussetzung des
menschlichen Selbstbewufitseins. »Das Subjekt gewinnt sich
selbst erst im Empfinden. Als solches erst hat es ein Hier und ein
Jetzt . .. Aus einzelnen Empfindungen wire die sinnliche Gewifi-
heit der Auflenwelt nicht abzuleiten; sie miifite uns fehlen, wiren
einzelne Empfindungen etwas anderes als eine Differenzierung
und Begrenzung der urspriinglichen >Ich-Welt- Beznehung< des
Empfindens.«

Sehend erfahrt der Mensch nicht nur das Sichtbare, sondern auch
sich selbst als Sehenden; in den Worten von Merleau-Ponty: »Das
Ritsel liegt darin, dafl mein Kérper zugleich sehend und sichtbar
ist. Er, der alle Dinge betrachtet, kann zugleich auch selber be-
trachten und in dem, was er gerade sieht, >die andere Seite« seines
Sehvermégens erkennen.«® Im Sehen erfolgt also eine Verschrin-
kung der Wahrnehmung von Gegenstinden, zu denen auch der
eigene Korper werden kann, und der eigenen Subjektivitit, Hierin
liegt eine Eigenart des Sehens, des Verhiltnisses des Menschen zu
sich und zur Welt iiberhaupt.

Mit dem Auge sucht man das Auge des anderen und spiegelt sich
in ihm. Den anderen schend wird man selbst gesehen und emp-
findet sich als Sehenden. Merleau-Ponty nennt diese Kreuzung
der Blicke das Chiasma des Sehens. Das Auge wird zum »Fenster
der Seele«, in das man hineinschaut. Zugleich ist es aber auch das
»Fenster«, durch das man hinausschaut, durch das man die
Grenze zwischen dem Innen und dem Auflen des eigenen Kérpers
iiberschreitet. Die Vorstellung vom »bloflen« Sehen, das die Ge-
genstinde oder Menschen lediglich abbildet, ist ein Kurzschluf}
oberflichlicher Kenntnis. In das Sehen gehen die Erinnerungen,
die Wunschbilder und die Phantasien des Sehenden ein, sie erzeu-
gen ein je individuelles Bild des anderen und der Welt. Diese
perspektivische Einschrinkung des Sehens ist auch dann nicht zu
vermeiden, wenn man die Individualitdt des Sehenden ausschalten
will. Radikal hat Nietzsche den Zweifel an jeder Form der Wahr-
heit des Sichtbaren oder Unsichtbaren, des Vergangenen oder Zu-
kiinftigen gefaflt, indem er aus dem Fehlen der Wahrheit schlufi-
folgert, »dafl jeder Glaube, jedes Fiir-wahr-Halten notwendig ist:
weil es eine wabre Welt gar nicht gibt. Also ein perspektivischer
Schein« ist.”

23



Das Sehen formt sich entsprechend den historisch-gesellschaftli-
chen und kulturellen Bedingungen unterschiedlich aus, wobei die
Freisetzung des Auge-Hand-Feldes im Verlauf der Evolution in-
folge des Erwerbs des aufrechten Ganges hier eine universale Be-
dingung bildet. Jede geschichtliche Epoche hat ein spezifisches,
oft heterogenes Verhiltnis zum Gesichtssinn entwickelt, eine
»Politik des Sehens«. So fiihrt beispielsweise der Kampf um die
Zentralperspektive in der Malerei der Renaissance zur Durchset-
zung eines mathematisch-logischen Sehens, das die Welt des
Sichtbaren unter Bezug auf die Stellung des Sehenden gliedert, der
den Mittelpunkt der visuellen Ordnung bildet. Damit kommt es
in der Malerei zur Dominanz eines perspektivisch-distanzieren-
den Blicks.® Etwa drei Jahrhunderte spiter bildet sich in den ent-
stehenden Wissenschaften ein distanzierter und iiberwachender
Blick heraus, der das Sehen noch einmal instrumentalisiert und
funktionalisiert.” Gegenstinde und Sozialverhiltnisse werden un-
ter dieser Perspektive wahrgenommen. Bereits bestehende Ziel-
setzungen leiten den Blick; sie irritierende Wahrnehmungsele-
mente werden ausgeschlossen. Der Blick ist kiihl, ohne Subjekti-
vitit und emotionale Wirme; er ordnet die Welt, schitzt Zusam-
menhinge ab und vermiflt sie. Doch zugleich entsteht eine Gegen-
bewegung, die die andere Seite des Sehens darstellt. Hier verzich-
tet das Sehen auf Uberwachung und Kontrolle. Vielmehr iiberlifit
es sich dem »Appetit des Auges« (Lacan), das bisher nicht ge-
schaute Bilder sucht und in sich aufnimmt, das sich 6ffnet und
gierig die Welt verschlingt: Je zahlreicher und wilder die Bilder,
desto mehr Genufl und Lust bereitet es, sie ins Innere hineinzu-
ziehen. Der Sehende kann sich den Bildern nicht widersetzen, die
ihn iiberfallen und »chocken«', sich seiner in der »Zerstreuunge«
bemichtigen und ihn zu einer immer grofleren Beschleunigung
des Bildgenusses dringen." Jede Distanz zerbricht, vor allem bei
den Bildern, die mit Wiinschen und Leidenschaften korrespon-
dieren. Nicht mehr die Dinge, sondern die Bilder, die man sich
von ihnen macht und deren Einverleibung man genieflen will'?,
sind wichtig: »Das Bild hat Gegenwiirtigkeit nur im Augenblick
seines Erlebtwerdens . . . das Bild flieft mit dem immer fliefen-
den Erleben . . . das Bild ist nur im Erlebnis des Erlebendenda . . .
das Bild, eingetaucht in den Strom der Zeit, verwandelt sich, wie
sich alles verwandelt, eingerechnet die erlebende Seele. . .«'?,
schreibt Klages. — Das Sehen ist hin und her gerissen zwischen der
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Auslieferung an die Welt der Bilder, dem Wunsch, sie in sich
hineinzureiflen, und dem Anspruch auf Uberwachung und Kon-
trolle der Gegenstinde und Lebensverhiltnisse; es ist gefangen in
einer Gratwanderung zwischen Hingabe und Auflésung, Behaup-
tung und Herrschaft, die beide nicht zum Ziel fiihren. Einige
Spuren dieser Auseinandersetzung zwischen Macht- und Kon-
trollwunsch einerseits und der Leidenschaft des Lebens anderer-
seits gilt es im weiteren zu rekonstruieren.

Das anschauende Denken

Eine Form des Sehens, in der sich der Macht- und Kontrollan-
spruch des Menschen noch nicht gegeniiber den Sehgegenstinden
durchgesetzt hat, in der aber auch nicht das Sichtbare den indivi-
duellen Leidenschaften geopfert wird, ist das von Goethe im Rah-
men seiner naturwissenschaftlichen Studien entwickelte »an-
schauende Denken«. Eine Maxime Goethes formuliert die
Grundlage dieses Zugangs zur Welt: »Das Gebildete wird so-
gleich wieder umgebildet, und wir haben uns, wenn wir einiger-
maflen zum lebendigen Anschauen der Natur gelangen wollen,
selbst so beweglich und bildsam zu halten, nach dem Beispiel, mit
welchem sie uns vorgeht.«*4 Nicht die Gewinnung eines Stand-
punktes, von dem aus die Naturphinomene in objektiver Distanz
zu beschreiben und zu vermessen sind, ist das Ziel des anschau-
enden Denkens. Vielmehr gilt es, sich »lebendig und bildsam« wie
die Natur zu verhalten, mit den Augen ihrem Wachsen und Ge-
stalten zu folgen und sich in »nachschaffender Bildsamkeit zu
iiben«. Goethe zielt nicht auf die Entwicklung logischer Korrela-
tionen zwischen den Dingen; ihm geht es um die kreative Nach-
schopfung des Entstehungsprozesses, z. B. der Pflanzen. Die ver-
gangenen Entwicklungsstadien sollen mit den gegenwirtigen und
den zukiinftigen in der nachschaffenden Anschauung verbunden
werden, »also das Sichtbare zusammendenken mit dem Nicht-
mehr-Sichtbaren und dem Noch-nicht-Sichtbaren«.’ In dem
1790 erschienenen Versuch die Metamorphose der Pflanzen zu
erkliren findet sich die Entfaltung dieser »zarten Empirie, die sich
mit dem Gegenstand innigst identisch macht und dadurch zur
eigentlichen Theorie wird«'é, in der Anschauen, Beobachten,
Denken und Fragen vorsichtig miteinander verbunden sind. Auf-

25



gabe ist die Entfaltung einer genetischen Imagination, mit deren
Hilfe der Entwicklungsgang der Natur bildlich verstanden wer-
den kann. »Das Ganze in der Anschauung auffassen zu wollenx,
ist das Ziel des Goetheschen Erkennens, dem es nicht um die
Erklirung des kausalen Zusammenhangs zwischen den Erschei-
nungen, sondern um die Erkenntnis der den einzelnen Erschei-
nungen innewohnenden regulativen Idee geht. Ihr ist Goethe auf
der Spur bei seiner Suche nach der Urpflanze bzw. den Urtypen,
aus deren Abwandlungen sich die Mannigfaltigkeit der Natur er-
kldre. »Die Summe der Erscheinungen ergibt nach diesem Ver-
stindnis nicht das Ganze, >man kann es aus diesen nicht wieder
zusammenstellen und belebenc. Vielmehr mufl die Wissenschaft in
jedem Einzelnen den Index auf das Ganze als das Lebendige fin-
den. Metapher dieses Lebendigen — nicht nur in der Naturwissen-
schaft — ist die Gestalt.«'7 Threr kann man sich ebenfalls nur im
Anschauen vergewissern, indem man sie mit den Augen nach-
schafft und so in ihrer lebendigen Ganzheit in sich aufnimmt. In
diesem Prozefl muf} man sich einer schnellen sprachlichen Deu-
tung enthalten, damit der Reichtum der geschauten Gestalt in der
inneren Anschauung zur Entfaltung kommt. Eine eilige begriffli-
che Fassung wiirde die Lebendigkeit der geschauten Gestalt erle-
digen. Das Auge wire vom Anschauen »entlastet,«*® die sprachli-
che Erstarrung als Folge der begrifflichen Bezeichnung kaum ver-
meidbar, ein Erlahmen des anschauenden Denkens das unaus-
weichliche Ergebnis. Zugespitzt findet sich diese Einsicht von der
unaufléslichen Existenz der Erscheinungen in einem der »Spriiche
in Prosa«: »Das Hochste wire zu begreifen, dafl alles Faktische
schon Theorie ist. Die Bliue des Himmels offenbart uns das
Grundgesetz der Chromatik. Man suche nicht hinter den Phino-
menen; sie selbst sind die Lehre.«' Deutlicher kann das Ziel eines
anschauenden Denkens nicht formuliert werden, das sich dem
distanzierten, kontrollierenden und einordnenden Blick der ent-
stechenden Wissenschaften zu widersetzen versucht. Goethe be-
miiht sich um eine Erforschung der Natur ohne ihre Unterwer-
fung. Der Mensch soll »mit allen liebenden, verehrenden, from-
men Kriften in die Natur und das heilige Leben derselben einzu-
dringen suchen«® und die Korrespondenz zwischen Natur und
Mensch, zwischen iuflerer Natur und innerer Natur des Men-
schen erfassen. So ist das Auge weder — wie Empedokles meinte —
als Sehstrahl zu erkliren, der hinausdringt und die Gegenstinde
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erhellt, noch als eine passive Kamera, in die die Gegenstinde ein-
fach eindringen. Fiir Goethe besteht eine Ubereinstimmung zwi-
schen der Natur und dem Menschen, zwischen dem Licht und
dem Auge, die er in der Einleitung zur Farbenlebre so fafit:

»Das Auge hat sein Dasein dem Licht zu danken. Aus gleichgiiltigen
tierischen Hilfsorganen ruft sich das Licht ein Organ hervor, das seines
Gleichen werde; und so bildet sich das Auge am Licht fiir’s Licht, damit
das innere Licht dem dufleren entgegentrete. Hierbei erinnern wir uns der
alten Ionischen Schule, welche mit so grofier Bedeutsamkeit immer wie-
derholte: Nur von Gleichem werde Gleiches; wie auch die Worte eines
alten Mystikers, die wir in deutschen Reimen folgendermaflen ausdriicken
méchten:

Wir’ nicht das Auge sonnenhaft,

Wie kdnnten wir das Licht erblicken?
Lebt nicht in uns des Gottes eigne Kraft,
Wie konnt’ uns Gottliches entziicken?«**

Der kontrollierende Blick

Unterschieden werden von diesem anschauenden Denken mufd
ein distanziertes, iiberwachendes und kontrollierendes Sehen. In
thm setzt sich der Anspruch des Menschen auf Herrschaft iiber
die Natur und {iber die anderen Menschen durch. Die Welt des
Sichtbaren wird vergegenstindlicht und zum Objekt gemacht.
Man wihlt Ausschnitte und betrachtet sie mit einem »kalten«
Blick; man verkleinert oder vergroflert sie; man fligt die Ergeb-
nisse der Untersuchung in ein System von Deutungen ein, in dem
die Phinomene nur noch in dem Mafl zum Ausdruck kommen, in
dem sie befragt werden. In der Vorrede zur zweiten Auflage der
Kritik der reinen Vernunft (1787) bestimmt Kant dieses Vorgehen
so: »Die Vernunft muf} mit ihren Prinzipien, nach denen allein
ibereinstimmende Erscheinungen fiir Gesetze gelten kénnen, in
einer Hand und mit dem Experiment, das sie nach jenen aus-
dachte, in der anderen an die Natur gehen, zwar um von ihr be-
lehrt zu werden, aber nicht in der Qualitit eines Schiilers, der sich
alles vorsagen liflt, was der Lehrer will, sondern eines bestallten
Richters, der die Zeugen nétigt, auf die Fragen zu antworten, die
er ihnen vorlegt.« Damit formuliert er das Programm der moder-
nen Wissenschaft, die sich auf der Suche nach allgemeinen Geset-
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zen zum Richter tber die Natur mache, die befragt wird und mit
der Experimente gemacht werden. Goethes »Schauen« ist hier
deplaziert. Mit der »Unabhingigkeit« und »Objektivitit« eines
Richters gilt es die Natur zu betrachten und zum Gegenstand der
Erkenntnis zu machen. »Denken heifit jetzt, Versuche machen,
Operieren und Transformieren unter dem alleinigen Vorbehalt
einer experimentellen Kontrolle, bei der nur stark >bearbeitetec
Phinomene auftreten, die von unseren Apparaten mehr hervorge-
bracht als blof registriert werden.«** Die Welt antwortet im Re-
ferenzsystem der Operationen, denen sie der Mensch unterwirft.
Die Folge: Der Mensch begegnet schliefilich nur noch seinem
Logos, seinen Theorien, Begriffen — den Ergebnissen seines Han-
delns. Das Auge wird bewaffnet: mit Brillen, Fernglisern, Mi-
kroskopen — mit Apparaten, die nur noch den Ausschnitt aus der
Welt zeigen, auf den sich das untersuchende Auge des »bestallten
Richters« konzentriert. Ein »eindugiger« Blick entsteht®, der zu
einem Distanz- und Machtmittel wird, der kontrolliert und unter-
wirft und Herrschaft durchsetzt. Geopfert wird die Mannigfaltig-
keit der Welt und die Sinnlichkeit des Auges. Zum Ideal wird nun
das »reine« Sehen, das sich des individuellen Betrachters zu ent-
ledigen versucht. Lediglich als Trager des kontrollierenden Blicks,
der die Welt unterschiedslos und intersubjektiv gleichférmig
macht, spielt der Mensch eine Rolle. Das Auge wird funktionali-
siert; es dient vorher bestimmten Zielen, auf die es ausgerichtet
wird; Irritationen, Abschweifungen miissen vermieden werden;
sie schwichen den Anspruch auf Herrschaft und miissen in
Riume und Zeiten auflerhalb der Wissenschaft verwiesen werden.
Das Sehen wird dem Zwang der Zweckrationalitit unterworfen;
es richtet sich auf das Eindeutige, auf das bereits in der Ordnung
des Sichtbaren Gegebene.

Michel Foucault hat am Beispiel der » Archiologie des drztlichen
Blicks« gezeigt, wie das neue Wissenschaftsverstindnis sich in den
letzten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts des Sehens bemichtigt.*s
Es ist gebunden an ein verandertes Verstiandnis der Krankheit, ein
gewandeltes Verhiltnis von Sprache, Sehen und Wissen in der
Medizin und in der Titigkeit des Arztes. Damit einher geht die
Herausbildung eines nationalen medizinischen Versorgungssy-
stems, das zu einer entwickelten medizinischen Uberwachung
und Kontrolle der Bevolkerung fiihrt. Bei der Entstehung dieses
neuen medizinischen Wissens spielen die Kliniken eine erhebliche
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Rolle; sie werden zum bevorzugten Ort medizinischer Erfahrung.
Im Zentrum dieser Erfahrung steht der drztliche Blick, der gleich-
zeitig Wissen ist. So alt immerhin ist der kursierende Slogan »Man
sieht nur, was man weifl.« Die medizinische Wissenschaft wird an
den »Entscheidungen des Blicks« orientiert.

»Der Blick des Arztes organisiert sich doch auch ganz neu. Einmal ist er
nicht mehr der Blick irgendeines Beobachters, sondern der eines von einer
Institution gestiitzten und legitimierten Arztes, welcher entscheiden und
cingreifen kann. Sodann ist dieser Blick nicht mehr an das enge Raster der
Struktur (der Form, Disposition, Anzahl, Gréfle) gebunden, sondern er
kann und muf} die Farben, die Variationen, die kleinsten Anomalien er-
fassen, indem er stindig Abweichungen auflauert. Schlielich ist es ein
Blick, der sich nicht mit der Feststellung des unmittelbar Sichtbaren be-
gniigt; er mufl Chancen und Risiken einschlielen helfen; er ist ein kalku-
lierender Blick.«¢

Die Krankheitssymptome sind die Zeichen, die es dem erken-
nenden Blick méglich machen, die dahinter liegende Krankheit zu
identifizieren. Der Arzt entziffert sie und fiigt sie in die Ordnung
der Wahrheit ein, die eins mit der Ordnung der Sprache ist. Dann
erst wird er therapeutisch titig. Sein Blick hat zwei Richtungen.
Einmal beobachtet er, nimmt getreulich das Unmittelbare auf,
hilt sich mit theoretischen Deutungen zuriick, liflt alles an seinem
Platz; zum anderen li8}t er sich von seinem Wissen fiithren, indem
er das Geschene in eine allgemeine Ordnung einfiigt. Es kommt
zu einem Wechselspiel zwischen »gesprochenen und wahrgenom-
menen Momenten in der Beobachtung« und dem Versuch der
»Herstellung einer festen Korrelation zwischen dem Blick und
der Sprache« sowie zum »Ideal einer erschépfenden Beschrei-
bung«. Dadurch, daff der irztliche Blick von Wissen durchsetzt
ist und jedes Symptom seine Bedeutung hat bzw. in der Verbin-
dung mit anderen Symptomen erhilt, konstituiert sich die drztli-
che Erfahrung. Je genauer die Beobachtung, desto grofler die
Chance, eine zulingliche Kenntnis der Krankheit zu erhalten.
Von Interesse ist die Totalitit des Sichtbaren; sie ist es, die die
Gesamtstruktur des Aussagbaren beinhaltet. »Uber allen Bemii-
hungen, die das klinische Denken zur Definition seiner wissen-
schaftlichen Methoden und Normen unternimmt, schwebt erha-
ben der Mythos eines reinen Blicks, der reine Sprache ist: der
Mythos eines sprechenden Auges.«*” Diese Vorstellung gilt fiir
das moderne wissenschaftliche Beobachten: hier herrscht der
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reine Blick, der reine Sprache ist, von Instrumenten und Appara-
ten verstirkt, der sich ganz der Ordnung des Sichtbaren und ihrer
Beschreibbarkeit ausliefert.

Verstirkt wird die Entwicklung und Verbreitung des iiberwa-
chenden und disziplinierenden Blicks durch gesellschaftliche In-
stitutionen, die sich in diesen Jahrzehnten zunehmend herausbil-
den, insbesondere durch das Militar, das Polizerwesen, das Ge-
féngnis, das Schulsystem. Genaue Exerziervorschriften entstehen,
mit deren Hilfe die Disziplinierung unter dem iiberwachenden
Blick des Vorgesetzten bis in die Koordinierung der einzelnen
Korperteile fortgesetzt wird.?® Das Polizeiwesen breitet sich aus.*
Das Ideal moderner Kriminalistik ist es, noch vor den Verbre-
chern am Ort der Tat zu sein.’* Wihrend in der Regel der Strifling
im Dunkel der Kerker des Absolutismus dem Blick entzogen sein
Dasein fristet, entstehen nun Entwiirfe fiir eine Reform des Straf-
vollzuges. In Benthams Gefingnis besteht das entscheidende Ele-
ment gerade darin, daf} die Gefangenen der absoluten Sichtbarkeit
und damit einer weit effektiveren Kontrolle ausgesetzt werden.
Von einem zentralen Turm aus, in dem der Wirter, den Blicken
der Gefangenen entzogen, sitzt, kann er diese in ihren im Kreise
um den Turm angeordneten Zellen beobachten. Die Folge: die
Gefangenen haben die Vorstellung, fortwihrend iiberwacht zu
werden. Auf dem Feld der Erziehung wird allmihlich die allge-
meine Schulpflicht durchgesetzt; sie fithrt dazu, dafl im Rahmen
der Unterrichtsstunden eine kontinuierliche Beobachtung der
Schiiler durch den »pidagogischen Blick« erfolgt, der sie ver-
gleicht, einordnet und der auf die Einhaltung von Regeln ausge-
richtet ist.3* Die Entwicklung eines »sprechenden Auges« in den
Wissenschaften und eines iiberwachenden Blicks in den gesell-
schaftlichen Institutionen gehen Hand in Hand. Mit Hilfe der
Technik und der Verwaltung entsteht ein dichtes Netz von Kon-
trollen, in dem die Welt des Sichtbaren und mit ihr der sehende
Mensch gefangen wird.

Die Augen des Automaten

Nicht Goethes Auffassung vom anschauenden Denken, sondern
der Wunsch nach der Kontrolle des Blicks und der Zurichtung
und Disziplinierung des Kérpers werden gesellschaftlich relevant.
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Modell dafiir ist die Maschine.3> War zunichst der Mensch das
Modell fiir die Maschine, so wird allmzhlich die Maschine zum
Modell fiir die Ausrichtung des Menschen. Mensch und Maschine
gleichen sich an. Wie Gott den Menschen, vermag der Mensch die
Maschine zu schaffen. Darin sucht er Gott dhnlich zu werden. In
der Herstellung der Menschenmaschine realisieren sich seine nar-
zifltischen Allmachtsphantasien. Als Phantasieprodukt taucht die
Menschenmaschine in der Literatur um die Wende zum 19, Jahr-
hundert vor allem bei Jean Paul und E. T. A. Hoffmann auf und
gibt einer entsprechenden gesellschaftlichen Entwicklung Aus-
druck. Die wechselseitige Verschrinkung von Mensch und Ma-
schine erscheint unaufhebbar. Trotz aller Faszination, die diese
literarischen Phantasien bieten, bleiben sie bedrohlich. Denn die
Entwicklung des Maschinenmenschen gelingt nicht véllig; das
Leben liflt sich nicht nachschaffen; die Maschine ist nicht lebens-
fahig. Wahnsinn und Tod sind die Kosten des Versuches, die
Grenze zwischen dem lebendigen Kérper und der Maschine auf-
zuheben. Auffallend ist nun, daf die genannte Literatur den Au-
gen eine besondere Rolle zuschreibt. Sie sollen die Differenz zwi-
schen Mensch und Maschine garantieren. Sie sind Ausdruck des
Menschen; die Maschine bedarf ihrer, um scheinbar »lebendig« zu
werden. Sie driicken Begehren und Leidenschaft aus. Zugleich
sind sie auch Mittel der sinnlichen Selbstvergewisserung. Doch
hiufig erliegt das Auge der Tauschung und dem Schwindel, so daf}
die Identitat des Menschen gefihrdet wird und zerbricht. In den
Wachsimitationen, den Spiegelfiguren und Doppelgingern im
Werke Jean Pauls ist dieser immer wieder mifilingende Versuch
der Vergewisserung des Kérpers und damit der Identitit das
Thema. Auch in E. T. A. Hoffmanns Sandmann tiuschen Natha-
nael seine Augen. Er sieht Phantasiegestalten seines Inneren, de-
ren Faszination er erliegt. Der Maschinenmensch Olimpia wird
zur Reaktionsfliche seines Begehrens. Die Trennung zwischen
der Realitit und den Phantasmen gelingt nicht. Die Auslieferung
an die Phantasiegestalten ist in dem Augenblick unvermeidbar, in
dem die Kontrolle des Augensinns versagt. So wird in dieser Er-
zdhlung E. T. A. Hoffmanns vom Sandmann erzihlt, er werfe
Kindern »Sand in die Augen, daf} sie blutig zum Kopf heraus-
springen«3 und gibe sie Végeln zum Fraf}, wenn sie nicht zeitig
einschlafen. Spiter wird der Advokat Coppelius, mit dem sich der
Vater Nathanaels zur Herstellung einer Menschenmaschine trifft,
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fiir den Jungen zum gefiirchteten Sandmann. Von dem Knaben
beobachtet, ruft er bei der Arbeit aus: »Augen her, Augen her.«
Dem entsetzt aus seinem Versteck hervorstiirzenden Jungen sagt
er: »Nun haben wir Augen — Augen — ein paar schone Kinderau-
gen« fiir die Maschine. Dem Coppelius anflehenden Vater erwi-
dert dieser: »Mag denn der Junge die Augen behalten und sein
Pensum flennen in der Welt.« Kurze Zeit spiter kommt der Vater
bei einem weiteren Treffen mit dem Advokaten gewaltsam um.

Freud hat in seinem Aufsatz Das Unbeimliche von 1919 die Ge-
schichte des Sandmanns psychoanalytisch interpretiert. Im Zen-
trum steht dabei das Augenmotiv. Das Auge steht bei ihm fiir
etwas besonders Kostbares (etwas wie seinen Augapfel hiiten).
Unter Verweis auf die Selbstblendung des Odipus sieht er im
»Auge« ein Symbol fiir den Phallus. Die Angst vor dem Verlust
des Auges, die den jungen Nathanael unter der Bedrohung durch
den Sandmann, den Advokaten Coppelius als Verkérperung des
»bosen Vaters«, erfaflt, ist nach Freuds Deutung eine literarische
Verarbeitung der Kastrationsangst. Eine Parallele zu dieser Kind-
heitsszene, in der Nathanael einen Blick riskiert, ist der Kampf
des Professors Spalanzani mit dem Optiker Coppola. Diesmal
verliert das Opfer, die Puppe Olimpia, ihr Augenlicht. Die Ka-
stration, die Zerstérung der Puppe, gelingt;> vergeblich ist der
Widerstand des guten Vaters. Der Wahnsinn erfafit Nathanael; er
ist die Folge der im Herausreiflen der Augen symbolisch gefaiten
Kastration der Puppe, die Nathanael als herausgeldster Komplex
seiner eigenen Person entgegentritt und der seinen Ausdruck in
Nathanaels zwanghafter Liebe findet; in den Worten Freuds:
»Wir haben das Recht, diese Liebe eine narzifitische zu heiflen,
und verstehen, dafl der ihr Verfallene sich dem realen Liebesakt
entfremdet.«3

Das gebrochene Auge

Deutlicher noch wird der phallische Charakter des Auges in Ba-
tailles Geschichte des Auges. Das Auge erscheint hier als Symbol
fiir die Vagina, den Anus und den Mund. Es wird zum Hinweis
auf den Wunsch nach Einverleibung, mit der die Diskontinuitit
des Lebens iiberwunden werden soll. Erotik als »Zustimmung
zum Leben bis in den Tod« erfafit das Auge und schafft ein un-
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erschépfliches Begehren, das auf die Verschmelzung mit dem Be-
gehrten zielt. Immer wieder taucht in dieser Geschichte das
Auge auf als Hinweis auf die Erregung des Korpers, als Reiz zur
Hingabe und Uberantwortung des Korpers an den Geliebten. —In
dem »Simone« iiberschriebenen Abschnitt heifit es: »Und als ich
sie fragte, woran sie bei dem Wort urinieren denken miisse, ant-
wortete sie: Stahl, stechen, die Augen mit einem Rasiermesser, an
irgend etwas Rotes, die Sonne. Und bei Ei? An ein Kalbsauge,
wegen der Farbe, und im iibrigen sei das Eiweif} das Weifle des
Auges und der Dotter die Pupille. Die Form des Auges, fand sie,
gleiche der des Eies . . . Vergniigt spielte sie mit den Worten, sagte
bald: ein Auge zerbrechen, bald: ein Ei ausstechen . . .«37 Die phal-
lische Symbolik des Zerbrechens eines Auges und des Ausste-
chens eines Eises ist deutlich. Zugleich der Hinweis auf die Ge-
walt und die zerstdrerische Form der Erotik. Noch deutlicher
wird sie an einer anderen Stelle der Geschichte des Auges. Hier ist
die Rede von der sexuellen Erregung Simones durch einen Stier-
kampf und die Ubersendung der Hoden des Stieres durch den
Stierkimpfer an Simone, die sich auf die sie an Augen erinnernden
Hoden setzt und in sie hineinbeifit. Wenig spiter wird der Stier-
kimpfer durch den Stof} eines Stierhorns ins rechte Auge getStet.
Die hier beschriebene Relation zwischen Auge, Ei, sexueller Ek-
stase und Tod hat einen biographischen Ursprung, iiber dessen
Entstehung in seiner Kindheit Bataille berichtet. Sein Vater war an
Syphilis erkranke, erblindet und halb gelihmt, wodurch er beim
Wasserlassen behindert war. »Doch das Peinlichste war, wie er
dabei blickte. Obwohl er nichts sah, verlor sich seine Pupille des
Nachts iiber dem oberen Augenlid: es war die gleiche Verdrehung
der Augen, die sich gewdhnlich bei der Paarung vollzieht. Das
Bild jener weiffen Augen ist fiir mich mit dem von Eiern verbun-
den.«3® Man mag Batailles Bilder als Ausdruck einer individuellen
Obsession werten. Doch hat auch schon Freud den Zusammen-
hang zwischen der Angst vor dem Verlust der Augen und der
Kastrationsangst sowie der Todesangst angesprochen’?, die bei
Bataille in eine lustvolle, die Grenze des Todes iibersteigende Ek-
stase transformiert wird. Das Auge ist bei ihm zugleich das Bild
der inneren Erfahrung. »Es ist Spiegel und Lampe.« Sein Feuer
dringt nach auflen und macht die Welt sichtbar; zugleich sammelt
es in der Iris das »Licht der Welt« und verwandelt es in die »klare
Nacht von Bildern«. Es ist das Bild des Seins, das nichts ist als
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Ubertretung der eigenen Grenze. Danach gehért es zur Eigenart
des Auges, dafl es im Blick seine Grenzen iiberschreitet. »Es ver-
schlieft sich dem Tag in einer Bewegung, die nur noch sein weilles
zum Vorschein bringt, . . . und die nichtliche Kreisformigkeit der
Iris wendet das Auge der Dunkelheit in der Mitte zu, erleuchtet
sie blitzartig und bringt sie als Nacht zum Vorschein. Das gebro-
chene Auge ist zugleich das am festesten geschlossene und das am
weitesten gedffnete.«#° Das gebrochene Auge ist Ausdruck der
erotischen Ekstase und des Todes, der seine Mdglichkeiten be-
grenzt, der es in die Sprachlosigkeit stofit und zum Erloschen
bringt. Das gebrochene Auge verweist in den Raum der Sprache,
in dem Sprache und Tod sich beriihren. Nach einer Deutung Fou-
caults offenbart es den leeren Raum: »Die Leere, in der sie (die
Sprache) sich ergiefit, verliert, aber nicht zu sprechen authért, -
wie das innere, durchscheinende und erleuchtete Auge der Mysti-
ker und der Spiritualisten den Punkt markiert, an dem sich die
geheime Sprache des Gebets verfingt und erstickt in einem herr-
lichen Austausch, der sie zum Schweigen bringt.«*'

Der bose Blick

Die Faszination des Auges liegt nicht nur in seiner erotischen, sich
mit der Erfahrung des Todes verbindenden oder den Wahnsinn
auslosenden Kraft. Immer wieder werden dem menschlichen
Auge heilende und zerstorende Krifte zugeschrieben. Bereits
Empedokles behauptet, dafl das Auge einen feurigen Strahl aus-
sendet: » Wie wenn ein Mann, der in der Winternacht einen Aus-
gang vorhat, den Schein flammenden Feuers entziindet und sich
eine Leuchte zurecht macht . . . so barg sich damals in der runden
Pupille das urspriingliche Feuer«.#* Diesem Sehstrahl werden auch
magische Krifte zugeschrieben. Vom Auge entsandt kénnen sie
sich ins Innere eines anderen Menschen senken, ihn hilflos ma-
chen und ihm Schaden zufiigen. Vom Auge heifit es, es konne
Krifte mobilisieren, gegen die der Angeblickte ochnmichtig ist. Es
kénne andere Menschen betrachten, sie in Angst versetzen und sie
beherrschen. Gefiirchtet wird die Kraft dieses Blickes, weil ihn
Mifigunst und Neid leiten. Die Mythen von Medusa und Lamia
gehoren zu den ersten Zeugnissen dieses sogenannten bdsen
Blicks. Von Lamia heifit es: »Bellos hatte eine wunderschone
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Tochter, Lamia, die in Lybien herrschte. Zeus verlieh ihr als Dank
fiir ihm gewihrte Beilager die einzigartige Gabe, ihre Augen her-
ausnehmen und wieder einsetzen zu konnen. Sie gebar thm etliche
Kinder, die aber, mit Ausnahme Skyllas, alle von der eifersiichti-
gen Hera getStet wurden. Lamia richte sich, indem sie ihrerseits
Kinder umbrachte und sich so grausam auffiihrte, daf ihr Gesicht
sich in eine furchterregende Maske verwandelte.«# In diesem My-
thos sind die bestimmenden Elemente die herausnehmbaren Au-
gen, das furchterregende Gesicht und der Wunsch, Kinder aus
Rache fiir das eigene Ungliick zu toten. Dieses besteht in der
Ermordung von Lamias eigenen Kindern durch Hera. Ranke-
Graves interpretiert Lamias Fahigkeit, ihre Augen herauszunch-
men, durch den Hinweis auf ein Bild der Géttin, »auf dem sie
einem Helden die Gabe mystischer Sicht verleiht, indem sie ihm
eines ihrer Augen schenkt«.* Mythisches Sehen und die Kraft des
bosen Blickes liegen also dicht beieinander. Beide Ausprigungen
des Sehens wirken unheimlich-und entziehen sich einer vollstin-
digen Klirung. Die Fahigkeit mystischen Sehens, die Sehergabe,
geht im Teiresias-Mythos mit der Blindheit des Sehers einher.
Nur wenn dem Auge die duflere Welt verschlossen ist, entfaltet
sich die innere und mit ihr die Fahigkeit zur Voraussicht. — Noch
ein weiterer Aspekt verlangt Beachtung. Im Lamia-Mythos und
im Medusa-Mythos werden das furchtbare Gesicht und der bose
Blick den Frauen zugeschrieben. Zwar wird auch von den tod-
bringenden Blicken der Basilisken berichtet, die beispiclsweise in
der Kathedrale von Autun als Hahn mit dem Schwanz einer
Schlange dargestellt werden und gegen deren Blick nur eine Lupe
oder eine Glaskugel schiitze*s, doch gilt der bsse Blick vor allem
als weibliche Eigenschaft. Nach Plutarch entsteht der bése Blick
aus Gefithlen des Neids (invidia), die sich auf die Gesundheit und
den Besitz eines anderen richten und die den Versuch darstellen,
mit Hilfe des Blicks Schaden zu veriiben oder sich selbst etwas
verfiigbar zu machen, das man anderenfalls nicht besitzen
wiirde.

Im Mittelalter war der bése Blick Ausdruck einer verdorbenen
Seele: »Wenn eine Seele heftig zu Schlechtigkeit erregt ist, wie es
namentlich bei alten Weibern der Fall ist, dann wird der Blick
giftig und schidlich, und namentlich den Knaben, die einen zarten
Korper haben und deshalb fiir solche Eindriicke besonders emp-
findlich sind.«*¢ Auch heute findet man die Uberzeugung von der
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Macht des bésen Blicks in der Bevélkerung; sie ist z. B. unter den
Begriffen »mal’occhio« und »jettatura« in Siiditalien noch anzu-
treffen. In seiner sorgfiltigen Analyse der Verbreitung und még-
lichen Ursachen der Vorstellungen vom bosen Blick in Siiditalien
begreift Thomas Hauschild diesen Blick als »Symbol der Lebens-
angst«.#’ So bezeichnen sich die Siiditaliener selbst als die »malvi-
sti«, die »schlecht Angesehenen« Italiens, worin die enge Verbin-
dung zwischen Selbstgefiihl, Selbsteinschitzung, Fremdeinschit-
zung, Auge, Blick und Gesicht zum Ausdruck kommt. Voraus-
setzung fiir den Glauben an den bosen Blick sind die Armut und
die Angst der Wohlhabenden vor dem Neid der Armen, die Be-
deutung der Ehre und des Respekts fiir das Lebensgefiihl sowie
die Rolle der »Vetternwirtschaft« und die starke Verletzbarkeit
und Erregbarkeit, die ein Sozialklima der Rivalitit, des Mifltrau-
ens und der Verunsicherung schaffen. Colclough schildert dieses
Gefiihl der Bedrohung anschaulich: »So war z. B. der wohlha-
bendste meiner biuerlichen Nachbarn — ein ehemaliger Maultier-
filhrer — zum Bauunternehmer aufgestiegen. Obwohl er in einem
groflen, gut eingerichteten Haus lebte, lief das einzige iiberle-
bende seiner Kinder immer in Lumpen herum. Seine Frau erklirte
mir, dafl sie bereits ein Midchen durch die neidischen Blicke der
Nachbarn verloren habe und ihren Sohn jetzt nicht derselben Ge-
fahr aussetzen wolle.«*® Auch hier wird der bose Blick besonders
den Frauen zugeschrieben. Vielleicht liegt dies daran, dafl »Frauen
am >Verteilungskampf der Sippen< um Besitztiimer, Frauen und
Blutgelder nur indirekt teilnehmen. Im System des bosen Blickes
fithren sie jedoch ganz offen den Kampf um die weiblichen Be-
sitztiimer, um Kinder und Muttermilch. Insofern ist der bése
Blick nicht immer eine Widerspiegelung sozialer oder psychischer
Realititen, sondern auch deren Umkehrung.«* Eine erginzende
Interpretation der Griinde, derentwegen der bose Blick den
Frauen zugeschrieben wird, 1iflt sich in der psychoanalytischen
Literatur finden. Freud siedelt den Glauben an den bésen Blick in
der Nihe des Animismus und seiner Vorstellung von der »All-
macht der Gedankenausfithrung« an und demzufolge in der Nihe
der »narzifitischen Uberschitzung seelischer Vorginge«.’® Die
Angst vor dem bésen Blick erscheint als Angst vor der Wieder-
kehr des bosen Blicks der Mutter, der das Kind bedroht, das auf
ihren liebenden Blick so lange angewiesen ist, bis es seine narzifi-
tische Unversehrbarkeit hergestellt hat. Da dieser Interpretation
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zufolge die Angst vor dem bésen Blick mit der Angst vor der
narzifitischen Krinkung durch die Mutter zusammenhingt, ist es
verstindlich, daf vor allem die Frauen das Vermégen haben sol-
len, mit Hilfe von Beschwérungsritualen die Wirkungen des bo-
sen Blicks mildern und so die verlorene narzifitische Einheit her-
stellen zu konnen. Deutlich wird dieser Zusammenhang auch im
folgenden Spruch: »Hat dich der Teufel angesehen mit seinen
bésen Augen, so sieht dich Kind Mutter Maria mit ihren guten
Augen an.«5' Auch heute noch werden weisen Frauen (Fattu-
chiere) in Siiditalien Kenntnisse von Abwehrritualen gegen den
bosen Blick zugeschrieben; zu diesen gehért beispielsweise die
Uberreichung von Amuletten in Form eines Schliissels, eines
Phallus, einer Vulva.

Der Spiegelblick

Wihrend die magische Kraft des bosen Blicks dem anderen gilt,
beinhaltet der Spiegelblick eine Auseinandersetzung des Sehenden
mit sich selbst. Im Spiegel begegnet sich der Sehende; sein Korper
wird zu einem Bild seiner selbst; dieses erblickt er, ohne die Di-
stanz zwischen sich und seinem Spiegelbild aufheben zu kénnen.
Daher eignet sich dieses zur Grundlage eines zahlreiche Projek-
tionen vereinenden Selbstbildes. Im Unterschied zum Selbstpor-
trit und zum Photo konserviert der Spiegel das Bild des Sehenden
nicht; es wandelt sich mit den Verinderungen des Sehenden; der
Spiegel »vergifit« die von ihm wiedergegebenen Bilder; nie sind
sie auf Dauer gleich. Das Spiegelbild besteht nur einen Moment;
anders das gemalte Selbstportrit oder das gemalte Spiegelbild, das
einem Moment zeitliche Dauer verleiht und in dem ein lebender
Korper zu einem dauerhaften Bild wird.

Velasquez malte in seinem Bild »Die Familie Philipps IV.« von
1655 nicht nur ein Selbstbildnis, sondern neben dem Bild der
Infantin und ihres Gefolges ein Spiegelbild Philipps IV. und des-
sen Frau. Foucault hat deutlich gemacht, dafl dieser Spiegel eine
Metathese der Sichtbarkeit ist, »die gleichzeitig den im Bild repri-
sentierten Raum und dessen Wesen als Reprisentation beriihrt«.5?
Auf diesem Bild schaut der Maler in den Raum des Betrachters
hinein; dadurch kann er das Bild, das er malen will, und das Mo-
dell des Bildes nicht ansehen; sie bleiben im Unsichtbaren, wih-
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rend der Betrachter durch den Blick des Malers in das Bild hin-
eingezogen wird. Der Spiegel im Hintergrund des Bildes, dessen
Vordergrund von der Infantin Margarete und ihrem Gefolge be-
setzt ist, spiegelt nichts, was sich »im selben Raum mit thm befin-
det: weder den Maler. .. noch die Personen in der Mitte des
Zimmers. In seiner hellen Tiefe spiegelt er nicht das Sichtbare«.f3
Er soll das Nichtsichtbare in Gestalt des Kénigs Philipp IV. und
seiner Frau ins Bild bringen. »Das Gesicht, das der Spiegel wie-
dergibt, ist auch das, das ihn ansieht. Was alle Personen des Bildes
betrachten, das sind auch die Personen, deren Augen sie als eine
anzuschauende Szene geboten werden. Das Bild in seiner Ginze
blickt auf eine Szene, fiir die es seinerseits eine Szene ist. Der
Spiegel als Betrachtender und Betrachteter manifestiert eine reine
Reziprozitit, deren beide Momente in den beiden Winkeln des
Bildes aufgeldst werden.«** In dem Spiegel wird das sichtbar, was
die Figuren des bildlichen Vordergrunds betrachten, das Kdnigs-
paar, das vom Besucher und vom Maler angesehen wird. In kom-
positorischer Hinsicht und im Sinne der Bildbedeutung ist der
Spiegel das Zentrum des Bildes. In ihm schneiden sich die ver-
schiedenen Linien der Reprisentation; er gibt dem Bild den Sinn;
denn er spiegelt das Zentrum der Macht und macht sie dadurch
sichtbar.

Wie man weifl, spielen in der romantischen Literatur, vor allem
bei Jean Paul, der Spiegel, die Verdoppelung und der Doppelgin-
ger eine erhebliche Rolle. Hier stellt sich angesichts des Spiegel-
bildes die Frage nach dem Verhiltnis von Kérper und Geist, von
Leib und Seele. Die Verdoppelung des Spiegelbildes trennt den
Kérper und das Ich und stiirzt den Gespiegelten in Verwirrung
und Schrecken. So heifit es beispielsweise von Victor im Hesperus:
»Die Ursache, warum er aber doch die weggestellte Verdopplung
seines Gesichts im Spiegel aushielt, kann nur die sein, weil er
entweder den Figuranten im Spiegel blof fiir ein Portrit ohne
Kubikinhalt oder fiir das einzige Urbild ansah, mit dem wir an-
dere Doubletten unseres Wesens zusammenhalten . . .«35. Wachs-
korper und Spiegelbild lassen den eigenen Kérper als fremd und
vertauschbar erscheinen, da sich das Bewufltsein von dem leben-
digen Organismus angesichts der verschiedenen Bilder des Kor-
pers ausloscht; angesichts einer Wachsfigur, die ihn darstellt, for-
muliert Victor sein Erschrecken: »Ich sehe ein Gespenst um die-
sen Leichnam schweben, das ein Ich ist . . . Ich! Ich! Ich! du Ab-
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grund, der im Spiegel des Gedankens tief ins Dunkle zuriickliuft
~ Ich! du Spiegel im Spiegel — du Schauder im Schauder! — zichet
den Schleier vom Leichnam weg! Ich will den Toten keck an-
schauen, bis es mich zerstdrt.«3¢ Die Grenzziehung zwischen dem
eigenen Kérper und dem leblosen Double gelingt nicht. Wer bin
ich und wer ist das Gegeniiber? Wer lebt und wer ist tot? Das
Imaginire und das Wirkliche vermischen sich, werden untrenn-
bar; es droht der Verlust der Identitit.

Gerade die Entstehung des Ich-Bildes und der Identitit sind
Thema in Lacans bekannter Untersuchung iiber die im Spiegelsta-
dium erfolgende Begegnung des sechs bis achtzehn Monate alten
Kleinkindes mit seinem Spiegelbild. An zentraler Stelle heifit es:
»Die jubilatorische Aufnahme seines Spiegelbildes durch ein We-
sen, das noch eingetaucht ist in motorische Ohnmacht und Ab-
hingigkeit von Pflege, wie es der Siugling in diesem Infans-Sta-
dium ist, wird von nun an — wie uns scheint — in einer exempla-
rischen Situation die symbolische Matrix darstellen, an der das Ich
(je) in einer urspriinglichen Form sich niederschligt, bevor es sich
objektiviert in der Dialektik der Identifikation mit dem anderen
und bevor ihm die Sprache im Allgemeinen die Funktion eines
Subjektes wiedergibt.«5” Das kleine Kind nimmt sein Bild im Spie-
gel wahr, erkennt sich in ihm und identifiziert sich mit diesem
Bild - und dies, bevor es in der Lage ist, »Ich« zu sagen, sich
sprachlich als Subjekt in der Unterscheidung von anderen Subjek-
ten und Gegenstinden zu fassen. Es nimmt das Spiegelbild als eine
ganzheitliche Gestalt von sich wahr, die sich von dem Erleben
seiner frithkindlichen kérperlichen Zerrissenheit (Melanie Klein)
unterscheidet. Dieses Spiegelbild stellt die »symbolische Matrix«
dar, an der das »Ich« (je) in seiner anfinglichen Form sich kristal-
lisiert. Dies geschieht, bevor es sich in der dialektischen Ausein-
andersetzung mit dem anderen herausbilden und durch die Spra-
che zum Subjekt werden kann. Anfangs hat Lacan von diesem
Ich-Bild als Ideal-Ich im Sinne Freuds gesprochen, eine Bezeich-
nung, die er spiter, ohne sie in diesem Text zu indern, nicht mehr
beibehalten hat. Von diesem im Spiegel wahrgenommenen Ich
(Ideal-Ich) heifit es, daf} es »die Instanz des Ich (moi) auf einer
fiktiven Linie situiert, die das Individuum allein nicht mehr aus-
l6schen kann«.5® Das Individuum versucht sein Leben lang, sich
diesem Bild zu nihern; es bemiiht sich, »dialektische Synthesen«
vorzunehmen, um »als Ich (je) seine Nichtiibereinstimmung mit
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der eigenen Realitit« zu iiberwinden. Doch liegt auch dieses Bild
im Imaginiren und ist daher durch Arbeit in der Realitit nicht
erreichbar: Erst die Konfrontation mit dem Spiegelbild [8st eine
Verwandlung aus. Von nun an bildet sich der Mensch in der »Dia-
lektik der Identifikation mit dem anderen«.

Im Spiegelbild nimmt das Subjekt in einer »Fata Morgana« der
»totalen Form seines Korpers« einen Zustand vorweg, der ihm
nur als »Gestalt« auflerhalb seiner selbst, als ein »Imago des eige-
nen Korpers« gegeben ist, auf die hin es sich entwirft. Mit der
Fihigkeit zur Identifikation mit dem Spiegelbild entsteht die Fi-
higkeit zur Identifikation mit dem anderen, den anfangs die Mut-
ter reprasentiert. »Der Augenblick, in dem sich das Spiegelsta-
dium vollendet, begriindet . . . — durch die Identifikation mit der
Imago des Nichsten und das Drama der Ur-Eifersucht. .. die
Dialektik, welche von nun an das Ich (je) mit sozial erarbeiteten
Situationen verbindet. Dieser Augenblick lifit auf entscheidende
Weise das ganze menschliche Wissen in die Vermittlung durch das
Begehren des anderen umkippen .. .« Die Gespaltenheit zwi-
schen Spiegelbild bzw. Imago und Realitit bleibt unaufhebbar; sie
ist der Grund fiir die Illusion der Autonomie, die »konstitutive
Verkennung des Ich (moi)«. Sie ist fiir das Verhiltnis zwischen
»Innenwelt« und »Umwelt« charakteristisch. Thren Ausgangs-
punkt hat sie in einer »urspriinglichen Zwietrachtc, in der moto-
rischen Inkoordination in den ersten Monaten des Lebens des
Kindes, die ihren Grund wiederum in der Vorzeitigkeit der
menschlichen Geburt hat.

Die Hypertrophie des Auges

In der Begegnung des Auges mit sich selbst im Spiegelblick sind
die beiden gegenliufigen Entwicklungen des Sehens wohl ange-
legt, aber noch nicht auseinandergetreten, in denen das Auge ei-
nerseits auf die Kontrolle des Sichtbaren zielt, andererseits sich
jedoch dem Sichtbaren bedingungslos ausliefert und es sich ein-
verleibt, um seinen »Hunger nach Anschauung« zu befriedigen.
Beide Entwicklungen, die komplementir zu einem Habitus des
Schens gehoren, haben sich verselbstindigt, sind hypertrophisch
geworden und gefihrden — jede auf ihre Art — das Sehen. Die
Durchsetzung des kontrollierenden Blicks beinhaltet — wie Deve-
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reux gezeigt hat®®— den Versuch, vom Sehenden und seinen durch
die Objekte und die Beobachtungssituation erregten Angsten ab-
zusehen und die Aufmerksamkeit ausschlieflich auf den Sehge-
genstand bzw. das beobachtete Objekt zu konzentrieren. Ideal
dieses Sehens ist der Maschinenblick ohne Subjektivitit und die
Unsichtbarkeit des menschlichen Beobachters. So kann die irrige
Annahme aufrechterhalten werden, es gibe keine oder eine voll-
stindig kontrollierbare Interaktion zwischen Objekt und Beob-
achter. In diesem »kalten« Blick auf Gegenstinde und Situationen
driickt sich — folgt man der Devereuxschen Interpretation — eine
ins Unbewufite reichende Angst vor der Welt des Sichtbaren und
vor der Macht der Bilder aus. Sie erinnert an die Bilderfeindlich-
keit der Bilderstiirmer und die diesen Handlungen zugrundelie-
genden Auseinandersetzungen zwischen den Bilderfeinden, den
Ikonoklasten, und den Bilderverehrern, den Ikonodulen, die sich
bereits in der Antike nachweisen lassen. Dieser Streit um die Be-
deutung des Bildes gewinnt im Mittelalter, im byzantinischen Bil-
derstreit, an Bedeutung, setzt sich in der Renaissance, in Savona-
rolas Verbrennung von Kulturgiitern, fort und findet zur Zeit der
Sikularisation und in der nationalsozialistischen Bildervernich-
tung einen Héhepunkt in der neueren bzw. jiingsten Ge-
schichte." Im Zentrum dieser Auseinandersetzungen steht die
Frage nach der Bedeutung von Bildern als religise, politische und
kulturelle Zeichen und damit implizit nach dem Verhiltnis von
Abbild und Abgebildetem. Bazon Brock bestimmt den Kern die-
ser Kimpfe so: »In allen Bilderkriegen geht es um die Frage, ob
das Bild den gleichen Anspruch auf Wirklichkeit erheben kann
wie das auf ihm Abgebildete; oder ob Abbildung und Abgebilde-
tes vom Wesen her eine Einheit sind.«%

Seit Fotografie, Film und Fernsehen das Sehen verindern, ist die
Frage nach der Wirklichkeit der Bilder nicht weniger aktuell als
frither. In diesen Medien haben sich die Bilder von ihren Gegen-
stinden gelost, so daf} sie unabhingig von deren &rtlicher und
zeitlicher Existenz speicherbar und reproduzierbar sind. Foto,
Film- und Fernsehbilder suggerieren dem Betrachter die Anwe-
senheit eines abwesenden, bereits vergangenen, oft nur fiir die
Produktion der Bilder hergestellten Gegenstandes oder Gesche-
hens. Hiufig gewinnen sie, obwohl sie lediglich die Oberflichen
der Dinge und Personen wiedergeben, eine so starke Suggestions-
kraft, dafl sie die Objekte, die sie reprisentieren, verdringen und
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sich an ihre Stelle setzen.® Folgt man dieser Uberlegung, so eig-
nen sich Bilder gerade dadurch, dafl sie die Objekte und Gesche-
hen »entwirklichen«, als Stoff fiir Triume und Projektionen und
damit fiir die Entfaltung. des »Optisch-Unbewufiten« (Benja-
min).* Die Bilder verselbstindigen sich und schaffen »entrium-
lichte Riume« und eine »entzeitlichte Zeitlichkeit, in die sie den
Betrachter hineinziehen. Vielleicht fithrt die hypertrophische
Ausweitung und Beschleunigung der Bilder und die damit ver-
bundene Entstehung neuer, das Sehen umformender Bilder- und
Mediensprachen - McLuhans »The medium is the message« ist ein
Hinweis auf diese Entwicklung®s — zu einer Krise der Schrift. Bis-
lang war sie das einzige Mittel, Sprachliches aufzubewahren; bei
ihrer Lektiire muflte der Lesende die Vorstellungsbilder mit Hilfe
seiner Einbildungskraft schaffen. Seit der Entstehung der audio-
visuellen Medien werden jedoch Sprache und Bild miteinander
verbunden und als Einheit dargeboten, so daf fiir den Betrachter
die Notwendigkeit entfillt, zu den gehdrten Sprachsequenzen
Bilder mit Hilfe seiner Imagination zu entwickeln.’ Endgiiltig
haben sich Sprache und Bild vom Menschen abgel6st und verselb-
stindigt. Lediglich der Produzent von Filmen und Fernsehpassa-
gen verfiigt iiber die Mdglichkeit, entsprechende Beziige herzu-
stellen. Der Betrachter eines Films oder einer Fernsehsendung
kann sich den »bewegten« und »versprachlichten« Bildern nur
noch passiv iiberlassen. — Allerdings erhebt sich die Frage, wie
sich die Gegenstinde dazu verhalten, daf} sie nicht mehr »ernst«
genommen werden und hiufig nur noch in Form von Bildern die
Menschen interessieren. Bereits Benjamin befiirchtete, dafl die
Gegenstinde allmihlich den Blick verschlieflen, den sie auf die
Menschen richten; Baudrillard spricht heute sogar von der Rache
der Gegenstinde®, die sie an den Sinnen und besonders an den
Augen nehmen, die schon lange nicht mehr auf eine sinnvoll ge-
ordnete Wele blicken kdnnen, so dafl sie verwirrt einem drohen-
den Konkurs der Geschichte entgegensehen.
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Ulrich Raulff

Image oder
Das o6ffentliche Gesicht

Fremdworter sind so etwas wie Gastarbeiter der Sprache. Manche
bleiben uns auf immer fremd, andere biirgern sich so rasch ein,
daf wir nach kurzer Zeit vertrautesten Umgang mit ihnen pfle-
gen. So ist es uns vollig selbstverstindlich geworden, den Gesamt-
eindruck, vor allem den visuellen Eindruck, den ein Politiker, ein
Mensch des offentlichen Lebens oder auch eine Ware bel uns
hinterliflt, als Image zu bezeichnen. Stets sollte das Image gut
sein, liflt es nach, mufl »Imagepflege« betrieben werden. Hinter
dieser ins Deutsche eingebiirgerten Redeweise des amerikani-
schen Marketing steht die Einsicht, daff die Menschen, zumindest
die der westlichen Welt, seit einem halben Jahrhundert einen
neuen Status gewonnen haben. Sie sind nicht linger nur Triger
eines Namens, eines Habitus und eventuell eines Titels, sondern
sie sind auch und vor allem Triger eines Bildes. Dieses Bild, das,
wie wir noch sehen werden, aus vielen Bildern kompliziert zu-
sammengesetzt ist, legt sich wie ein feiner Film iiber die alten
Ziige des Gesichtes oder »Antlitzes« und verschmilzt mit ihm zu
etwas Neuem — eben dem Image. Und da jenes Bild im wesentli-
chen auf der massenhaften Herstellung und Verteilung von Foto-
und Filmbildern beruht, kénnte man - leicht pointiert — davon
sprechen, dafl das Image eine Fotokosmetik des Gesichts dar-
stellt.”

Seit einem halben Jahrhundert, seit dem Ende der zwanziger
Jahre, hat diese Produktion von Gesichtsbildern unsere Gesell-
schaften durchdrungen. Sie hat Images von solcher Prignanz ge-
schaffen, dafl es bereits ausreicht, einzelne Partikel wie die Augen
oder den Mund zu zeigen, um die ganze Person zu evozieren: man
denke an die Bilder der Garbo und der Monroe. Die Wurzeln
dieser Imageproduktion, jedenfalls soweit sie die Fotografie zur
Voraussetzung hat, reichen freilich tiefer, reichen ins 19. Jahrhun-
dert und zu den Anfingen der Lichtbildnerei zuriick. Auf welche
Weise und unter welchen Umstinden hat man damals, in der
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Morgenréte der Fotografie, im vierten und fiinften Jahrzehnt des
19. Jahrhunderts, ein Gesicht abgelichter?

Wir befinden uns in einem Atelier — sofern die Prozedur bereits
in einem Atelier und nicht mehr unter blauem Sonnenschutzglas
im Freien stattfindet. Von seiner Einrichtung und Instrumentie-
rung her erinnert der Raum sowohl an die Werkstatt eines Malers
als auch an das Kabinett eines Anatomen — oder Schlimmeres.
Und tatsichlich: ob Anatomiekabinett, Kiinstleratelier, Exeku-
tionsstitte, Duellplatz oder Leichenschauhaus — von all diesen
Stitten, an denen mit Pinsel, Skalpell oder Schwert iiber die
Wahrheit des Menschen befunden wurde, scheint etwas in dieser
frithen, primitiven Situation zu stecken. Nicht ohne Grund er-
scheint uns das so, geht es doch um das heikle Anliegen einer
Lichthiutung. So, gleichsam als das Abziehen einer Lichtschicht
vom Kérper, war dem aberglaubischen Balzac die Fotografie er-
schienen. Nadar zufolge ging er davon aus,

»dafl jeder Korper in seinem natiirlichen Zustand aus einer Folge von
geisterhaft-unkérperlichen Bildern bestehe, die in unendlicher Zahl in un-
endlich diinnen Schichten iibereinandergelagert sind ... Da nun der
Mensch niemals in der Lage war, etwas zu erschaffen, das heifdt aus einer
bloflen Erscheinung etwas Materielles zu machen, aus dem Ungreifbaren
oder aus dem Nichts einen Gegenstand — deshalb mufite jeder daguerre-
sche Prozef eine der Schichten des Korpers, auf den er gerichtet war,
ablésen und verbrauchen.«?

Das Abziehen der Lichthaut ist ein peinvolles Verfahren, bei
dem man den »Patienten«, wie man damals noch sagte, minuten-
lang praller Sonne, Insekten und Krimpfen aussetzte und ihn mit
verschiedensten Zangen, Stiitzen und Stangen stillhielt, um ihm
endlich sein Bildnis zu entreiffen. Die Bergung eines Stiickleins
Oberflichen-Wahrheit ist ein miihseliges Unterfangen. Seinen
Hohe- und Wendepunkt erreicht es mit der englischen Fotografin
Julia Margret Cameron, die noch um 1860, als man lingst mit
sekundenkurzen Belichtungszeiten arbeitete, ihre Modelle zu 8-
rominiitigem Stillstehen oder -sitzen vor der Kamera nétigte. Auf
diese Weise gelangte sie zu jenen leicht unscharfen und tief mit
Zeit gesdttigten Portrits, in denen zahllose latente Ausdriicke des
Gesichts versammelt zu sein scheinen. Wenn Theoretiker wie An-
dré Bazin oder Susan Sontag zu Recht die Fotografie mit dem
Abnehmen einer Totenmaske verglichen haben, trifft dies auf
keine Fotografie so zu wie auf die der Cameron, die tatsichlich
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ithre Klienten eine Art kleinen, simulierten Tod durchmachen lief},
um zu Bildern zu kommen, die jenen erstaunlichen »iiberlebendi-
gen« Ausdruck tragen, wie er uns von manchen Totenmasken
entgegenleuchtet.

Um 1860 jedoch hat sich die Situation bereits verindert, hat das
fotografische Atelier seinen Folterkammeraspekt verloren. In Pa-
ris, wo die Kommerzialisierung der Fotografie zuerst einsetzt, hat
Disdéri sein Atelier in eine Art intimes Theater umgewandelt. Auf
der Biihne dieses Theaters lafit man zunichst alle verschiedenen
Mienen und Ausdriicke des Klienten Revue passieren. Man stu-
diert seine Eigentiimlichkeiten, isoliert aus dem Zufilligen das
Wesentliche. All das geschieht beiliufig, am Rande einer Plaude-
rei. Doch dabei heifit es achtgeben auf das Charakteristische des
Mienenspiels, und - so warnt Disdéri — »man muf} sich hiiten und
sich nicht durch angenommene, einstudierte Gesichter tiuschen
lassen«.

Nun setzt die Regie ein und fiihrt den entscheidenden Moment
herbei:

»Durch ein passend gelenktes Gesprich muff man die Person in die
verschiedensten Stimmungen zu versetzen suchen und auf ihr Mienenspiel
wohl dabei achthaben. Ist dann der Moment zur Aufnahme des Bildes
gekommen, so mufl man durch alle méglichen Mittel den als am meisten
charakteristisch erkannten Gesichtsausdruck wiederzuerwecken su-
chen.<

An die Stelle des Anatomen, der seinem Patienten eine Lichthaut
abzieht, ist mit Disdéri ein Theaterregisseur getreten. Ein Regis-
seur und Magier, der auf der Bithne seines Ateliers die Entstehung
und Fixierung des wahren Gesichtes zelebriert.

Machen wir nun einen Sprung von circa 20 Jahren. Wir schrei-
ben das Jahr 1886; der moderne Fotojournalismus ist bereits im
Entstehen. Im August des Jahres macht der Pariser Fotograf Na-
dar drei Serien zu insgesamt 26 Bildern von dem beriihmten Che-
miker Chevreul, der eben seinen hundertsten Geburtstag feiert:
ein geeigneter Partner, um mit ihm das junge Kind des Fotojour-
nalismus aus der Taufe zu heben. Denn Nadar, der die Fotoserien
mit Interviews begleitet, will damit den »Journalismus von mor-
gen« inaugurieren, welcher vor allem auf einer neuen, lebendigen
Fotografie beruht, die ohne Atelierszenerie, Posen und gekiin-
stelte Mimik auskommt. Natiirlichkeit und Unbefangenheit sind
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jetzt gefragt, mit dem Gesichter- und Seelentheater der ersten
Jahrzehnte ist Schluff. Die ganze Welt wird zum Gesichter-Arse-
nal, zum Jagdrevier, in dem der fotografische Freischiitz trefflich
jagen kann. Das »Posieren«, das Ins-Bild-Gesetztwerden, wird
nun zur Aufgabe der Klienten selbst: sie sind Subjekte, die sich
selbst zu Objekten, zu fotografischen Zeige-Objekten machen
miissen. Chevreul, das Jahrhundert-Objekt, hat da iibrigens kei-
nerlei Problem, er schneidet Grimassen, gestikuliert, schwadro-
niert — der wohlgelaunte Weltverbesserer in Person.

Beim bisherigen Posieren wurde man in ein Arrangement hin-
einversetzt und stillgestellt, gleichsam als Stilleben angerichtet.
Jetzt, im spiteren 19. Jahrhundert, setzt der Kampf ein gegen die
Pose im Namen der Natiirlichkeit. Die gesamte fotografische Si-
tuation kehrt sich damit um. Von der »objektiven« Pose, einge-
bettet in eine Situation, die von ferne an einen Kampf erinnert —
Dolf Sternberger hat in diesem Zusammenhang schén von dem
»kalten Blick des Objektivs« gesprochen, den die Portritierten
der Frithzeit auszuhalten wuflten -, fiihrt der Weg iiber die psy-
chotechnisch raffinierte Bithne des Magiers, des Gesichterzaube-
rers, zu einer »subjektiven« Pose, bei der der Klient zu leisten hat,
was friher Dekor, Draperie und Mobiliar bewerkstelligten.
Fortan obliegt es dem Subjekt, sich in ein fotografisches Objekt
zu verwandeln und herauszufinden, welche Gesichter es schnei-
den soll.

Das geht nicht ohne Verwicklungen ab, und diese Verwicklun-
gen sind nicht mehr theatralischer, sondern imaginirer Art.

»Das Portritfoto«, schreibt Roland Barthes in seinem Buch iiber die
Fotografie, »ist ein Kriftefeld, in dem sich vier imaginire Linien iiber-
kreuzen ... Vor dem Objektiv bin ich gleichzeitig: der, fiir den ich mich
halte, der, fiir den ich gehalten werden mochte, der, fiir den der Fotograf
mich hilt, und der, an dem er seine Kunst demonstriert.«*

Im Schnittpunkt dieser Linien steht ein Mensch, der nicht weifs,
wie und als was er sich ins Bild setzen soll, und der dariiber von
einem Gefiihl der Unauthentizitit beschlichen wird. Je mehr er
dieses abzuwehren sucht, indem er sich selbst bzw. den, fiir den er
sich hilt, den, fiir den er gehalten werden méchte usw. imitiert,
umso tiefer verstrickt er sich. Zugleich aber ist mit diesem Gefiihl
von Unauthentizitit, mit dieser Verunsicherung ein produktives
Element geschaffen, fithrt sie doch zu einem rastlosen Ausprobie-
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ren immer neuer Gesichter vor dem Objektiv der Kamera. Die
Verlagerung des Posierens auf die Seite des zu Fotografierenden
wirkt somit als unausgesprochene Aufforderung zum Gesichter-
schneiden, als Anreizung zur Erzeugung »fotogener« Gesichter.
Mit demselben Zuge, mit dem die Fotografie des ausgehenden
19. Jahrhunderts die alten malerischen und rhetorischen Posen
durchstreicht, schafft sie eine neue Situation, der wir die Unmasse
neuer Posen und neuer, nimlich fotogener oder zu deutsch: mit
Mitteln des Fotos erzeugter Gesichter des 20. Jahrhunderts ver-
danken.

Bleiben wir noch ein wenig bei unserem etwas willkiirlich ge-
wihlten Konstruktionspunkt fiir die Live-Fotografie, dem Jahr
1886 und den Serienbildern Nadars. Denn die Jahre 1870 bis 1890
bedeuten eine entscheidende Phase auf dem Wege zu einem neuen
Verhiltnis von Gesichtern und Bildern.

Bis dahin hatte sich die Fotografie in erster Linie in Konkurrenz
zur Malerei gesehen und ihre Anstrengung auf das »synthetisches,
d. h. viele, méglichst wesentliche Ausdriicke des Gesichts umgrei-
fende Portrit gerichtet. Auf diese Weise hatte sie versucht, dem
Vorwurf des Zufilligen, Mechanischen und Seelenlosen zu entge-
hen, wie er von seiten der Malerei bestindig gegen sie erhoben
wurde. Jetzt vollzieht sie eine Wendung zur Selbstbehauptung.
Die Fotografie bekennt sich offen zu ihrem analytischen Charak-
ter und behauptet darin ihre Stirke gegeniiber der Malerei. 1902
formuliert George Bernard Shaw polemisch das neue Selbstbe-
wufltsein der Fotografie:

»Der Maler ist es, der nur eine Ansicht der Person geben kann. Velas-
quez, mit all seinem K&nnen, hatte nur einen Philipp, Van Dyke nur einen
Charles, Tenniel nur einen Gladstone, Furniss nur einen Sir William Har-
court, und keiner von diesen entspricht der Realitit. Die Kamera macht
aus einer Person authentische Portrits von mindestens sechs verschiede-
nen Personen und Charakteren.«*

Das eine, ideale Gesicht des Menschen wird zerlegt in viele, reale
und speziale Gesichter. Die Einheit der Person wird gleichsam
sphotolytisch« behandelt, sie wird aufgesprengt in die Vielfalt
ihrer Ausdriicke und Aspekte. Das hat technische Voraussetzun-
gen, wie sie erst jetzt gegeben sind. Aber ebenfalls erst jetzt, da die
fotografische Gesichtsbehandlung nicht mehr nur Sache der
Kiinstler-Fotografen ist, formieren sich die Interessen an solchen
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partialen und isolierten Gesichtsmomenten. Man hitte schwerlich
so viele neue »Wahrheiten« des Gesichts entdecke, hitte es nicht
ebensoviele neue Erkennungswillen gegeben, die das Gesicht als
ihre eigenste Fliche entdecken und besetzen.

Welches sind die neuen Erkennungswillen, die neben die alten
Interessen am Gesichtsbild treten — und bei diesen alten Interessen
denke man nicht nur an Kunst und Reprisentation, sondern auch
an den Wunsch nach Erinnerung, man denke an die zahllosen
Toten-Bilder des 1g. Jahrhunderts (nicht zuletzt von toten Kin-
dern, die bei dieser Gelegenheit zum ersten und letzten Male fo-
tografiert wurden) — welches also sind diese neuen Erkennungs-
willen?

Da ist zunichst die Wissenschaft, in ihrer vordersten Linie die
Ausdruckswissenschaft, deren bedeutendstes Werk von Charles
Darwin stammt: Der Ausdruck der Gemiitsbewegungen erscheint
im Jahre 1872. Diese junge Wissenschaft, eine Vorliuferin der
Anthropologie und Ethnologie des 20. Jahrhunderts, eine Erbin
und Nachfolgerin der Physiognomik und Pathognomik des
18. Jahrhunderts, entwickelt bald groflen Bedarf an Gesichesbil-
dern. Wissenschaftlichem Interesse dienen auch die Lehrfotos der
Medizin und die Portritsammlungen einer emsig typologisieren-
den und klassifizierenden Psychopathologie: hier dient die Foto-
grafie dazu, pathologische Ziige zu bestimmen und sichtbare
Normen von Gesundheit aufzustellen.

Neben der Wissenschaft entwickelt die Polizei ein Interesse an
der Fotografie. Die Anfinge der Kriminalfotothek oder des soge-
nannten Verbrecheralbums datieren auf das Jahr 1854, als zum
ersten Mal ein Mensch mit Hilfe einer fotografischen Aufnahme
eines Deliktes iiberfihrt wurde. Das Verfahren macht rasch
Schule und wird, vor allem in den siebziger und achtziger Jahren
des vorigen Jahrhunderts, verbreitet und systematisiert. Neben
der Anthropometrie von Bertillon und der Identifizierung von
Fingerabdriicken stellt das kriminalistische Portrit eines der
wichtigsten Fahndungsmittel des modernen Polizeiwesens dar
und ersetzt weitgehend die ungenauen und willkiirlichen »Signa-
lements«, die Ausschreibungen zur Fahndung, jene oftmals unbe-
holfenen oder literarisch schillernden Beschreibungen eines Men-
schendufleren.

Dafl auch Politiker und Presseleute schon bald Interesse am
Foro, speziell am Nachrichtenfoto, zeigen sollten, liegt auf der

51



Hand: die einen wollen bekannt werden, die anderen bekannt
machen. Dank seines weit verbreiteten Portrits ist der Politiker
den Massen ein Bekannter, dank der zugreifenden Momentauf-
nahme ist ihnen selbst sein Mienenspiel vertraut. Georg Simmel
hat sehr friih bereits auf die soziologische Bedeutung dieses visu-
ellen »Kennens« hingewiesen, dessen Moglichkeit unter anderem
in der Massenfotografie liegt.

Schlieflich tritt seit dem Ausgang des 19. Jahrhunderts, etwa seit
der Entwicklung der »Kodak«-Kamera von Eastman im Jahre
1888, zu all diesen, sagen wir: offiziésen Interessen an der Foto-
grafie, speziell am fotografischen Gesichtsbild, noch die massen-
hafte Praxis der Amateure. Doch auf die vielfiltigen und eher
sentimentalen Motive ihres »Knipsens« wollen wir hier nicht ein-
gehen, sondern uns an das Erkennenwollen und Zu-Erkennen-
Geben von Wissenschaften, Polizei, Presse und Politik halten.

Von ihnen geht seit dem Ende des letzten Jahrhunderts eine
gewaltige Nachfrage nach Portrits aus, die den alten Status des
Bildnisses als Privileg der Vornehmen, der Reichen und der
Michtigen revolutionieren. In seinem Buch Uberwachen und
Strafen zeigt Michel Foucault, wie sich im 18. Jahrhundert ver-
mittels recht unscheinbarer Disziplinarverfahren wie der Priifung
so etwas wie eine »Schriftmacht« ausbildet, die alle Individuen
erfafit, auch und gerade die zuvor unbeschriebenen, die gemeinen
Leute. Allesamt werden sie nun in ein »Netz des Schreibens und
der Schrift« versetzt, das alle Eigentiimlichkeiten des Individuums
umgreift und — tendenziell — seine geringfiigigsten Auflerungen
registriert.

»Lange Zeit hindurch war die beliebige, die gemeine Individualitit un-
terhalb der Wahrnehmungs- und Beschreibungsschwelle geblieben. Be-
trachtet werden, beobachtet werden, erzihlt werden und Tag fiir Tag
aufgezeichnet werden waren Privilegien. Die Chronik eines Menschen,
die Erzihlung seines Lebens, die Geschichtsschreibung seiner Existenz
gehorte zu den Ritualen seiner Macht. Die Disziplinarprozeduren kehren
dieses Verhiltnis um, sie setzen die Schwelle der beschreibbaren Indivi-
dualitit herab und machen aus der Beschreibung ein Mittel der Kontrolle
und eine Methode der Beherrschung.«

In den Dossiers der Schulen, der Krankenanstalten usw. wird
aus der Schrift im Sinne des Beschriebenwerdens ein Kontrollmit-
tel der Vielen. Nach wie vor also hat die Schrift eine politische
Funktion, aber diese Funktion hat sich umgekehrt.

52



Vielleicht stellt das, was sich beginnend in den letzten Jahrzehn-
ten des 19. Jahrhunderts und mit Hilfe der Fotografie vollzogen
hat, eine dhnliche Umkehrung in der politischen Funktion des
Bildes, speziell des Gesichts-Bildes dar. Von nun an wird niemand
mehr bilderlos, wird niemand mehr gesichtslos leben: in den Jah-
ren 1870 bis 1890 ereignet sich so etwas wie die Geburt des homo
photographicus, des modernen Bildermenschen. In diesen Jahr-
zehnten vollzieht sich eine wahrhafte Revolution in der abendlin-
dischen Kultur, soweit sie es mit Bildern oder, besser: mit dem
Bilderhaben oder Bildersein der Menschen, zu tun hat. Nur war
diese Revolution unscheinbar, unspektakulir, grau und massen-
haft gegeniiber dem strahlenden Aufstieg des neuzeitlichen Herr-
scherportrits, von dem so viel die Rede gewesen ist. Sie ist auch
deshalb so schwer greifbar, weil sie uns »zu nahe« ist, im zeitli-
chen wie im kdrperlichen Sinne. Zu eng klebt sie an jener Selbst-
verstindlichkeit, die darin besteht, daff wir alle ein (oder mehrere)
Gesichter haben, daf wir unser Gesicht anderen hinhalten und
dafl wir in einer Gesellschaft von Gesichtern leben.

Neben die »Schriftmacht« also, der die Individuen seit einem
Jahrhundert unterliegen, tritt gegen Ende des 19. Jahrhunderts
eine weitere grofie Strata der Wissenserhebung und der Kontrolle,
die die andere nicht verdringt, sondern erginzt und erweitert:
eine »Bildermacht«. Sie ist auch deshalb so unscheinbar und wird
so bereitwillig akzeptiert, weil sie wie eine reine Demokratisie-
rung des alten Bilder-Privilegs — und das heiflt immer: Gesichter-
Privilegs — auftritt und weil tatsichlich die Fotografie Ruhmes-
und Lobeswerke eigener Art wie das Starwesen hervorbringen
wird, Glorifizierungsweisen, welche die Masse faszinieren und
den Amateur inspirieren werden, selbst aktiv in den Betrieb der
neuen Bildermacht einzusteigen.

Diese Einlassung des menschlichen Gesichts in eine breit ge-
streute und auf viele »Instanzen« verteilte Bildermacht ist ge-
meint, wenn wir von der Erfindung des fotogenen Gesichts am
Ende des 1g. Jahrhunderts sprechen. Dieses Gesicht ist freilich
nicht einheitlich, in ihm sind Bilder verschiedenster Herkunft zu
einer kiinstlichen Einheit verschniirt, darunter auch alte, vorfo-
tografische Bilder. Doch dieses Gesicht ist nicht mehr, wie in
friiheren Jahrhunderten, eine Fliche unter den vielen Flichen der
Welt, die wie diese lesbar oder unlesbar ist. Es ist auch nicht mehr,
wie fiir das spite 18. und friihe 19. Jahrhundert, die Ausdrucks-
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fliche eines Charakters oder — romantisch — einer Seele, die man
mit den Mitteln von Physiognomik und Pathognomik zu ergriin-
den sucht, sondern es ist eine Collage aus fotografischen Flichen,
die ganz speziellen wissenschaftlichen, kriminalistischen und
journalistischen Lesarten unterliegt.” Ist es ein Wunder, wenn
endlich der Foto- und Hyperrealismus der letzten Jahrzehnte in
diesen Gesichtern nicht mehr die Tiefe einer Menschenseele, son-
dern nur noch das Nebeneinander und Ineinander fotografischer
Flichen und Zitate, wenn die Fotografie in diesen Gesichtern nur
noch sich selbst als erste und letzte Referenz entdeckt?®

Wenn man im Zusammenhang mit dem »fotogenen Gesicht«
davon spricht, daf8 die Fotografie Gesichter »machte, klingt das
technizistisch und produktivistisch, es klingt nach einer iiberzo-
genen Metapher. Man kann nicht, wie wir gern mochten, die
Termini Gesellschaft, Politik, Fotografie und Gesicht enger fas-
sen, als es in den Sozialgeschichten der Fotografie und des Por-
trits bisher geschicht, ohne den Terminus des »Gesichts« seiner
vermeintlichen Selbstverstindlichkeit zu entreifien. Das Gesicht
ist, behaupten wir also, nichts schlechthin Gegebenes, nichts, was
vor oder auflerhalb des Politischen und Ikonischen »da ist«, son-
dern ein kiinstliches und politisches Gebilde. Alfred D6blin hat
diesen Aspeke des Gemachten an den Gesichtern bemerke, als er
sein Vorwort zu den Bildern August Sanders schrieb.? Darin
spricht Doblin zunichst von der alle Gesichter gleichmachenden
Gewalt des Todes, bevor er sich den fotografischen Portrits zu-
wendet:

»Wihrend uns aus den Totenmasken iiberwiltigend die eine gleichblei-
bende Anonymitit entgegentritt — wir blicken in eine grofie eigentiimliche
Mondlandschaft -, so sehen wir hier — Individuen? Merkwiirdig. Man
wiirde glauben, man sieht Individuen. Aber plétzlich — merkt man, man
sieht auch hier keine Individuen! Es ist zwar nicht die grofle, eintonige
Mondlandschaft des Todes, deren Licht auf allen Gesichtern liegt, es ist
etwas anderes. Und was? Wir sprechen jetzt von der erstaunlichen Abfla-
chung der Gesichter und Bilder durch die menschliche Gesellschaft, durch
die Klassen, durch ihre Kulturstufe. Dies ist die zweite gleichmachende
oder angleichende Anonymitit.«

Do6blin hat das, was die Gesellschaft den Gesichtern antut, aus-
schliefilich im negativen Sinne als »Abflachung« begriffen. Uber
den produktiven Beitrag der Fotografie zur gesellschaftlichen Ge-
sichtung verliert er kein Wort. Uber die Fotografie dufiert sich
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|
auch Georg Simmel nicht, als er in seinem »Exkurs iiber die
Sinne«'auf die soziologische Bedeutung des Betrachtens und Ken-
nens von Gesichtern zu sprechen kommt. Fiir ihn sind es die
offentlichen Verkehrsmittel, die es den Menschen erméglichen,
sich minuten- und stundenlang anzublicken, ohne ein Wort mit-
einander wechseln zu miissen. (Statt dessen, mdchten wir ergin-
zen, wechseln sie Blicke und Gesichter.) Von der Fotografie als
dem offentlichen Gesichtsbeforderungsmittel par excellence ist,
wie gesagt, nicht die Rede; wohl aber weist Simmel in Richtung
einer Soziogenese des modernen Gesichts, wenn er davon spricht,
daf} der »moderne Verkehr« mit seiner erweiterten Blick-Gesicht-
Relation »die generellen soziologischen Gefiihle auf ganz verin-
derte Voraussetzungen« stellt. Denn es ist, und das registriert
Simmels formale und isthetische Betrachtung genau, soziologisch
durchaus nicht gleichgiiltig, wenn die Menschen sich derart haufig
und lange ihre Gesichter prisentieren und schlieflich — dank Fo-
tografie und Presse — dieses Gesichterzeigen noch unabhingig von
Ort und Zeit und reproduzierbar machen. Wenn eine Gesellschaft
derart penetrant »gesichtet« ist, dann darf man vermuten, daff die
Gesichtsfliachen auch politisch besetzt sind, daff also die Gesichts-
flichen nicht nur sentimentale, dsthetische oder signalpraktische
Bedeutung haben, sondern Stiitzpunkte fiir Machtbeziehungen
darstellen. Freilich nur fiir spezifische: »gewisse Machtverbin-
dungenc, heifit es bei Deleuze und Guattari, »beruhen auf Gesich-
terproduktion, andere nicht. In primitiven Gesellschaften etwa
spielt sich wenig iiber das Gesicht ab . . .«

In den Gesellschaften der europiischen Zivilisation hat sich zu-
nehmend mehr iiber das Gesicht abgespielt; die Geschichte des
Portrits ist auch eine Geschichte der europiischen Gesichterpoli-
tik. In der, so meinen wir, ein spites und wichtiges Kapitel noch
zu schreiben ist, eben das einer alltiglichen und massenhaften, der
fotografischen Gesichterpolitik. Thren Chronisten innerhalb des
fotografischen »Mediums« selbst hat diese Gesichter-Bilder-Poli-
tik seit langem gefunden. Wenn es stimmt, was Deleuze und
Guattari behaupten, dafl man das »Gesichter-Haben« nicht von
der Seite des Individuums, sondern von der der Gesichterfabrika-
tion, nicht von der Seite des Gesichteten, sondern von der der
Gesichtung her betrachten mufl (woraus sie folgern: »Man rutscht
cher in ein Gesicht hinein, als dafl man eines besitzt . . . Nicht ein
Subjekt wihlt zwischen Gesichtern, sondern die Gesichter wih-
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len ihre Subjekte«'?), dann ist damit nur eine These aufgestellt, die
August Sander vor mehr als fiinfzig Jahren mit den Mitteln der
Fotografie formuliert hat.

Aber auf welche Gewihrsleute wir uns auch immer berufen —die
Tatsache des Gesichter-Habens und -Zeigens (und auch die des
Nicht-Habens, -Verlierens oder -Versteckens), erst recht die mit
fotografischen Mitteln bewerkstelligte, ist alles andere als ein un-
schuldiges und rohes Faktum. Sie ist jeder Selbstverstindlichkeit,
jeder scheinbaren Natiirlichkeit zu entkleiden: das »ewige Ant-
litz« ist eine Fiktion; Gesichter werden von der Gesellschaft nicht
entfremdet oder abgeflacht, sondern von ihr erzeugt. Das foto-
gene Gesicht ist nicht die Maske einer von der Gesellschaft iiber
das Individuum verhingten Rolle, sondern eher ein prothesenhaft
erweitertes und an die Gesellschaft angeschlossenes Gesicht. Esist
integraler Bestandteil unserer technisch bzw. durch Medien ver-
bundenen Offentlichkeit von Sinnen, Organen und Kérperfli-
chen, integraler Bestandteil dieser Prothesen-Offentlichkeit; es ist
eine Fliche unter den vielen Bild-, Ton-, Sprach- und Organfli-
chen, die unsere Gesellschaft erfand, verband und verwaltet.

Nur wenn man sich diesen speziellen Status des Gesichts (das
wir ungefihr dort tragen, wo die Friiheren ein »Antlitz«, einen
»Kopf« oder was auch immer trugen) anhand seiner Fotogenesis,
also anhand seiner Ausbildung und Besetzung durch eine fotogra-
fische Bildermacht verdeutlicht, kann man anfangen, die Gesich-
ter-Bilder-Politik als eine Herausforderung zu begreifen, der es
auf threm Niveau und in ihrem Felde zu antworten gilt.

Vielleicht wird es in dieser Perspektive méglich, eine andere Kri-
tik des Gesichter-Bilder-Verhaltens in unserer Gesellschaft
durchzufiihren, sei es im Blick auf die Parteiplakate der letzten
Landtags- und Bundestagswahlen, die immer weniger Text durch
immer mehr Polituker-Gesicht ersetzen, sei es im Blick auf die
Kriegsbemalungen der Stimme von Punks, Teds, Mods und Rok-
kern, die in ganz dhnlicher Weise auf verbale Argumentation ver-
zichten. Weder sind die Plakate der Parteien noch ist »die Jugend«
sprachlos geworden — nur argumentieren sie nicht mehr auf der
Ebene einer Diskurspolitik, sondern auf der einer Bilder-Politik.
Ermoglicht wird das dadurch, dafl es in dieser Gesellschaft ver-
schiedene Strata des Politischen gibt, von denen nur einige sprach-
lich sind, wihrend andere eigene Ausdruckssubstanzen und -fli-
chen besitzen. Eine davon ist die Bilderpolitik des Gesichts, die
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allerdings so lange verkannt wird, wie man das Politische nur in
den klassischen Rahmen von Rhetorik, Okonomie und evtl. Mi-
litir sieht. Aber genau diese Bilderpolitik des Gesichts steht hinter
den Bemithungen ums richtige Image ~ und es scheint, als ver-
binde sie auf hinterhiltige Weise die Bonner Politiker mit jener
»Jugend«, die ihnen so fremd geworden ist. '

Comment défaire le visage? fragen Deleuze und Guattari— »Wie
soll man das Gesicht auflésen bzw. abschaffen?« Und ihre Ant-
wort, entschieden anti-fotografisch, lautet: »Nie wird es uns ge-
lingen, uns wieder einen primitiven Kopf und Kérper zu geben,
einen menschlichen, spirituellen und gesichtslosen Kopf. Im Ge-
genteil, das fiihrte nur dahin, dafl wir von neuem Fotos mach-
ten .. .«"3

Anmerkungen

1 In diesem Sinne hat auch Klaus Honnef jlingst Polaroids aus einer
New Yorker Disco kommentiert: »Aber auch ihre Gesichter waren
geborgt. Thre Bilder sind bereits fotografisch geprigt. Durchtrinkt von
fotografischen Bildern, die friiher einem massenhaften Konsum ge-
dient haben. Von Bildern der Werbung, der Mode, von Glamourfotos
der Stars . . .« Kunstforum 52, Kéln 1982, S. 128.

2 Nadar, zitiert nach Susan Sontag, Uber Fotografie, Miinchen 1978.

3 A. A. E. Disdéri, Praxis und Asthetik der Portritphotographie, in:
W. Wiegand, Die Wabrbeit der Photographie, Frankfurt 1981, S. 107,
119, 120.

4 Roland Barthes, La Chambre claire. Note sur la photographie, Paris
1980, S. 29. Vgl. auch die schéne Stelle bei Mechtilde Lichnowsky, Der
Kampf mit dem Fachmann, Miinchen 1978 (Leipzig 1924), S. 42: »Wer
kennt ihn nicht, den Fachmann, der sich Lichtbildner nennt? Was ich
will, weifl ich. Was er kann, weifl ich auch. Am besten weifl ich, was er
kénnte — und das weild er nicht. Er hingegen weif}, was er will, und dafl
ich nicht weiff, was ich will. Er will — was ich weif}; da er aber nicht
kann, was er kdnnte, wenn er wiifite, was ich weif}, und nicht will, was
er nicht weif}, daf er kdnnte, wenn er wiifite, was ich will — so entsteht
ein Lichtbild. Diese kann ich nicht brauchen. Ich miifite zu einem
anderen Fachmann gehen, und da wiifite ich wiederum, was ich will
und was er nur kann, wenn er auch wiiflte . . .«

s G. B. Shaw, Das Unmechanische der Fotografie, in: W. Kemp, Theorie
der Fotografie, Bd. 1, Miinchen 1980, S. 225.
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6 M. Foucault, Uberwachen und Strafen, Frankfurt 1976, S. 246 f.
7 Das ist iibrigens auch der Grund dafiir, dafi, wie Rudolf Kassner be-
merkt hat, die Physiognomik im 20.]Jahrhundert »nicht mehr
stimmte.

Walter Grasskamp (in Kunstforum 52, Kéln 1982, S. 14 ff.) greift al-
lerdings zu kurz, wenn er von dieser wirklichen Wahrheit der Portrat-
fotografic (Bilder sind Bilder von Bildern, nicht von Menschenwahr-
heiten, -seelen, -charakteren) her den physiognomischern Wahrheitsan-
spruch in der Fotografie denunziert. Er iibersieht, dafl im Hintergrund
der Fotografie als reinem Bilderdienst (Kunstfoto, Modefoto, Wer-
bung . . .) stets noch eine Fotografie als Wahrheits- oder Erkennungs-
dienst funktioniert, in der der physiognomische Anspruch sozusagen
zwanghaft realisiert ist, und daff unser »Lesen« von Fotos so lange
unrein bleiben, d. h. stindig wieder in Wahrheits- und Seelentiefen
absinken wird, als simtliche Oberflichen des modernen homo psycho-
logicus zu »Tiefenoperationen« herhalten miissen. In unseren Gesell-
schaften ist das Image nicht nur eine Fotokosmetik des Gesichts, son-
dern zugleich eine Tiefenkosmetik der »Seele«. Andererseits waren die
Gesichter nie so sehr »beseelt« wie nach anderthalb Jahrhunderten
Fotografie. Die Gesichtsbilder sind Seelenbilder — und umgekehrt:
»Gesicht« und »Seele«, von der Physiognomik noch als Signifikant
und Signifikat getrennt, sind durch die Fotografie im Imagindren ver-
schweifit.

9 »Von Gesichtern, Bildern und ihrer Wahrheit«, Vorwort zu A. San-

der, Antlitz der Zeit, Neuaufl. Miinchen 1976, S. 15.

10 In: G. Simmel, Soziologie, Miinchen und Leipzig 1922.
11 G. Deleuze und F. Guattari, Mille plateaux, Paris 1980, S. 215.
12 Aa.QO,,S. 217, 220.
13 Aa.O,S. 231.
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Claus-Dieter Rath

Die o6ffentliche Netzhaut:
Das fernsehende Auge

Kino-Szene:

»Ein schrilles Klingelzeichen lidt uns ein. Eine Bude besonderer Art bietet
in ihrem Aushang riesige gemalte Gesichter, Photographien von Kiissen,
von Umarmungen, von Reiterszenen. Wir treten in die Dimmerung einer
kiinstlichen Héhle. Tanzend fillt leuchtender Staub auf die Leinwand;
unsere Blicke verlieren sich in ihm; er nimmt Koérper und Leben an; er
zieht uns mit sich in ein schweifendes Abenteuer: wir iiberwinden Zeiten

- und Riume, bis eine feierliche Musik die Schatten von der wieder weif§
gewordenen Bildwand verscheucht hat. Wir gehen hinaus, und wir spre-
chen iiber Vorziige und Fehler eines Films.«*

Radio-Szene:

»Als sich Ende Dezember 1942 die deutsche Katastrophe von Stalingrad
abzeichnete, die Nordafrika-Front zusammengebrochen und das Ende
von Hitlers Herrschaft in Europa noch deutlicher vorauszusehen war,
gelang dem deutschen Rundfunk durch eine bis dahin einmalige techni-
sche Leistung eine von vornherein kalkulierte propagandistische Tiefen-
wirkung, wie sie in dieser Steigerungsform nur mit Hilfe des Radios erzielt
werden konnte. Nach enormen technischen Vorbereitungen, die aufs fein-
ste aufeinander abgestimmt worden waren, wurden am 24. Dezember
1942 zur >Weihnachtssendung« 30 Ubertragungsstellen in Hitlers Herr-
schaftsbereich vom Eismeer bis Nordafrika, von der Wolga bis zur Atlan-
tikkiiste (. . .), iiber den »Ather<angerufen und gaben Antwort, vereinigten
sich zum Zwiegesprich, begliickte Griifie von Eltern, der Ruf eines Kin- -
des, eine dunkle Soldatenstimme: >Hier ist Stalingrad, die Stadt an der
Wolga!l« Dann vereinigten sich die Stimmen aller Teilnehmer an den Mi-
krofonen zum gemeinsamen Gesang eines Weihnachtsliedes. Der Rund-
funk lebte vom Augenblick, machte seine Schwiche zur Stirke, demon-
strierte seine Uberlegenheit, Triumph des simultanen akustischen Medi-
ums, iibertrug Erleben, das Trinen hervorrief und Sehnsucht erfiillte.
Dann aber der >Ruf zur Volksgemeinschaft< — der gemeinsame Choral:
»Und wenn die Welt voll Teufel wir, es muf8 uns doch gelingen!« Zu
solcher Wirkung wire Druckerschwirze nicht fihig gewesen.

Der Rundfunk nutzte seine >raumiiberwindende Kraft¢, verschmolz die
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riumliche Weite mit dem personlichen Bereich menschlichen Fiihlens,
vereinte die Wiederhorensfreude von Menschen, die der Krieg getrennt
und in unendliche Ferne entriickt hatte. (. . .) Einzelgeschehen wurde mit
Hilfe der Technik verkoppelt und erzielte erst dadurch den elektrisieren-
den Effekt.«*

Vorschau auf eine kiinftige Szene:

Rudolf Arnheim (1933):

»Mit dem Hinzukommen des Bildes verliert der Rundfunk seine Eigen-
art als neues Ausdrucksmittel und wird reines Verbreitungsmittel. (. . .)

Das Fernsehen wird uns nicht nur, wie der Film, die Welt abbilden — und
diese Bilder werden farbig und vielleicht auch riumlich sein —, sondern die
Abbildung dadurch umso faszinierender machen, dafl wir anstelle des
blof Aufgezeichneten, Aufbewahrten ferne Vorginge im Augenblick ih-
res Geschehens miterleben werden.

Mit dem Fernsehen wird die dokumentarische Fahigkeit des Rundfunks
ins Ungeheure gesteigert. Die reine Horwelt ist (. . .) verhiltnismiflig arm
an dokumentarischen Qualititen. Ohne die Vermittlung eines Sprechers —
des schildernden Wortes also — bleibt das Abbild eines Geschehens, das
uns der Rundfunk »iibertrigts, allzuoft diirftig bis zur Unverstindlichkeit.
¢.)

nser Ohr ist vor allem ein Werkzeug des Verstandes, des Gehirns,
Empfinger des schon Geformten. Sehen aber ist Anschauung, Erfahrung,
Sammeln von sinnlichem Rohmaterial.

Mit dem Fernsehen wird der Rundfunk dokumentarisch. Erst wenn er
auch dem Auge dient, lifit er uns anschaulich miterleben, was in der gro-
Ren Welt um uns vorgeht. Wir sehen das auf dem Hauptplatz der Nach-
barstadt herbeigestrémte Volk, sehen den Regierungschef des Nachbar-
staates sprechen, wir sehen die Boxer jenseits des Meeres um die Weltmei-
sterschaft kimpfen, sehen die englischen Tanzmusiker, die italienische
Koloratursingerin, den deutschen Gelehrten, sehen die rauchenden
Triimmer zerstorter Eisenbahnwagen, die Maskenziige des Karnevals, se-
hen aus dem Flugzeug zwischen Wolken die Schneeberge, sehen die Fi-
sche durch die Fenster des Unterseebootes, die Maschinen der Autofabrik,
das Expeditionsschiff im Kampfe gegen das Polareis. Wir sehen die Sonne
iiber dem Vesuv und in der nichsten Sekunde die Lichtreklamen im nicht-
lichen New York. Der Umweg iiber das beschreibende Wort, die
Schranke der fremden Sprache verschwinden: die grofle Welt selbst lebt
ihr Leben in unserem Zimmer. (...)

So erweist sich das Fernsehen als ein Verwandter von Auto und Flug-
zeug, als ein Verkehrsmittel des Geistes.«?
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Fernsehen obne Szene:

Fernsehen kennt keine Vorhalle, kein Zufrilhkommen, ungeduldiges War-
ten, keine Sitzreihen, keine Platzanweiserin, keine durchgesessenen Klapp-
sitze, keinen stérenden Vordermann, kein unbekanntes Parfiim, keine
dampfenden Mintel, keine Dunkelheit. Kein Versuch, sich heimlich eine
Zigarette anzustecken, keine rollenden Cola-Dosen und kein sich 6ffnen-
der Vorhang. Fernsehen ist immer schon da. Bilder-Radio und Heim-
Kino. Plus. ..

Einem kleinen Kiihlschrank ihnlich steht der Kasten im Raum.
Inmitten von Objekten, die zum Teil rituelle Bedeutung haben,
von Souvenirs, Schrinken, Vasen, >Kunst< und >Kitsch« steht das
Fernsehgerit als Teil der Wohn-Asthetik.

Der Apparat ist Teil der >materiellen Kultur, Gegenstand in
sozialem, riumlichem, zeitlichem, situativem und medialem Kon-
texe.

Die Sitzecken haben sich auf diese Leerstelle im Raum ausge-
richtet: Das Gegeniiber der Couch sind nicht mehr die Sessel oder
die Tiir, sondern ist der Apparat.

Die Viter des deutschen Fernsehens haben es mit verschiedenen
programmatischen Konzepten benannt: Zauberspiegel, Fenster
zur Welt, fiinfte Wand.

Im Ruhezustand schaut einen eine grau-beige, leicht gewdlbre
Glasscheibe an, in der sich Licht, Einrichtungsgegenstinde und
auch die Bewohner matt spiegeln.

Driicken wir auf den Knopf: Die aktivierte Mattscheibe lidt sich
knisternd auf. Ein diinnes Pfeifen, es rauscht und flimmert. Un-
scharf erkennt man Zeilen und rasende Punkte. Ein Kanal liefert
uns schliefllich sprechende Bilder.

Wir schalten weiter und sehen den Oberkérper einer Sprecherin.
Auf dem nichsten Kanal irritieren uns die schwarzen Streifen, die
einen uns bekannten Breitleinwand-Film umrahmen. Die Kino-
landschaft wirkt schmichtig.

Der Apparat erscheint als Kreuzung aus dreidimensionaler
Guckkastenbithne und zweidimensionalem Wechselrahmen.

Ab und zu geht ein elektrisches Zucken durch das Bild. Plotzlich
scheint alles tot. Wir sind abgeschnitten. Wir allein?

Das Gerit summt noch. Ist die Empfangsantenne beschidigt?
Ob wir alle isoliert sind — wie vor einigen Jahren in der Bretagne,
als ein Umsetzer in die Luft gesprengt worden war? Ist im Studio
Unordnung ausgebrochen? Beim Auftauchen des Schildes >Kurze
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Unterbrechung« beantwortet sich unser Fragen. Die andern sind
noch da. Wir gehdren weiter dazu. Wir sind dabei.

Rasche Schnittfolgen 16sen endlose Groflaufnahmen ab. Wir se-
hen sprechende, schweiflbeperlte Képfe oder Reptilien mit
Zwolftonmusik.

Ereignisreich, ereignisarm wie ein Aquarium steht der Apparat
in der Ecke. :

In Arabesque von Stanley Donen zerbirst die Glaswand des
Aquariums, und Wasser, Fische und andere Meerestiere ergieflen
sich in den Raum des Zuschauers. Der Bildschirm scheint hinge-
gen eine schuftsichere Glasplatte, auf die alle méglichen Gefahren
auftreffen kénnen, ohne uns Schaden anzutun.

Das Auge kann als Teleskop sich Einzelheiten heraussuchen,
kann den Bildschirm aufldsen, kann in die Mattscheibe hinein-
und durch die Mattscheibe hindurchstarren.

Eine Person, die blickt, ohne jemanden oder etwas Bestimmtes
anzublicken, erklirt das Programm.

Switching — Elektronisches Blittern

Solange es nur ein einziges Programm gab, folgten Auge und Ohr
gleichsam einem Zeigestock des Moderators, der durch die Sen-
dungen fiihrte. Im zeitlichen Nacheinander kiindigte er mit dem
»Und jetzt sehen Sie . . .« die nichste Moritat an.

Mit zwei und mehr Programmen beginnt ein elektronisches
Blittern ~ das der Behandlung der Illustrierten verwandt ist. Es
tut sich nicht ein Rundblick auf — wie aus einem Panoramafen-
ster —, sondern ein Blick in die Welt ohne Perspektive.

Was anfingt zu stromen und zu purzeln, entwischt bald der
Ordnung seiner Darstellbarkeit in einer Programmazeitschrift, in
der man vielleicht das Wichtige und Interessante angekreuzt
hat.

Der Zug von Bildern, Ténen, Worten, der vorbeigleitenden
Schriften hat die Sogwirkung einer Tunnelbahn ... oder eines
schwarzen Loches.

Die Spannung besteht nicht in der einzelnen Geschichte, die da
auf der Mattscheibe abliuft, sondern in der Assoziation der ein-
zelnen Splitter, ihrer Ubereinstimmung, in Gegensatz, Wiederho-
lung, Kluft. Sie funktioniert iiber die Aktivierung von Assoziatio-
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nen und die Neuverkniipfung von Wahrnehmungen und Resten
durch Bild-, Text- und Ton-Metaphern, die gewissermaflen ruck-
artig an die nichste Einstellung oder Sequenz verkleben.

Die Imagination schwingt sich auf die Welle.

»>Was gibt es noch?« Lauernde Haltung. Bildgier. Heifthunger.
Man reitet auf den Hohepunkten der einzelnen Wellen hin und
her. (Natiirlich ruht man sich auch mal aus oder konzentriert sich
auf einen ganz bestimmten Programmteil.)

Wenn beim >Reinschauen« kein tragender Ausgangspunkt er-
scheint oder wenn die so erzeugte Spannung abflaut, wird der
Apparat wieder abgestellt.

Umstellung des Fernsehraums

Es ist zu fragen, welchen dramaturgischen Stellenwert diese Me-
dien-Dimension fiir das Familien-Theater im Wohnzimmer hat.
Sie ist anderer Art als der schlichte Wandschmuck oder das Aus-
brechen eines weiteren Fensters im Wohnraum.

Der Raum vor dem Zuschauer bildet eine Art Vexierbild, dessen
Realititsebenen miteinander verschmelzen — die Personen und die
Haustiere im Vordergrund, die durch das Fernsehbild im Hinter-
grund marschieren, das uns Szenen aus dem japanischen Alltags-
leben zeigt. Fernsehen ist Flie-Kulisse. So wird das Interieur
stindig anders hergerichtet.

Das Auge springt zwischen Vorder- und Hintergrund. Es kann
den Fernseher als Biihne wahrnehmen, auf der heimische Szenen
ablaufen.

Das Auge kann im Zimmer umherschweifen und — unterstiitzt
vom Ton - das Interieur ins TV-Geschehen einbauen. Denn der
Fernsehraum ist eine Einheit von Sende- und Empfangsraum, von
Produktions-, Distributions- und Rezeptionsorten.

Der fernsehende Mensch sieht sich aus der Verantwortung ge-
riickt: Er hat den Uberblick, muf aber nichts bewegen. Er kann
sich zugleich im Zentrum wie auch an der Peripherie des TV-
Welt-Geschehens fiihlen.

Alles lauft. Alles wird Ornament. Das Fernsehbild ist Ornament
der Situation vor dem Gerit. Die Situation vor dem Gerit ist
Ornament des Bild-Ton-Phinomens. Reales, Imaginires und
Symbolisches verschweiflen sich.
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Klangraum

Das Murmeln. Das unaufhérliche Murmeln der Kommentare, der
Dialoge, der Ansagen, der Musik, der Schlager(singer), der Quiz-
master, der quietschenden Autoreifen, der Gewehrsalven, der
raschelnden Bettdecken, der Stimme am Telefon, des Stohnens —
und schliefllich der Gute-Nacht-Wunsch auf jedem Kanal.

Es klopft an der Wand. Wirklich? »Ist das im Fernsehen?« Ein
Hochhausbewohner sagt: »Ich hére manchmal auch Unterhaltun-
gen. Und ich weif} nicht, woher es kommt.«

Schlaraffenland fiirs Auge

Die Tatsache, dafl alles auftaucht oder zumindest auftauchen
kénnte, versetzt uns in den Zustand potentieller Allwissenheit
und Unsterblichkeit, denn wir sind ja noch einmal davongekom-
men.

Der Bilderflufl des TV bietet alles. Er ist genauso iiberdimensio-
niert wie die riesigen Fische, Frosche und Friichte des Schlaraf-
fenlandes (Fliisse von Milch und Honig, Paliste aus Kise und
Wiirsten).

Der Garten Eden, an den Tirhiitern vorbei gesehen. Im TV ist
alles da, nichts aber ist greifbar. Aber alles wird als Erreichbares
oder Machbares gepriesen. Auf alle Fille hat man den Draht
dazu.

Diffusion des Blicks, Zerstreuung

Oft werden die Zuschauer ~ den armen, aber gliicklichen Wilden
gleich — als trige Masse verstanden, die doch bitte aktiv, kreativ
werden moge - sei es auf kognitive oder motorische Weise.
»Die Zahlen seit dem 1. Oktober 1973 bestitigen, dafl die Zu-
schauer ihr Unterhaltungsbediirfnis hoher veranschlagen als ihr
Informationsbediirfnis. Ganz einfach gesagt: Viele smogeln« sich
um die politische Information herum.«f Es geht ihnen weder um
politischen Bildungswillen noch um >Verstehen< oder um >Kom-
munikation«. Es geht nicht um Aneignung eines systematisierten,
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anwendbaren Erfahrungsschatzes noch um die Akkumulation
von Wissen.

Fernsehen tritt als Erweiterung traditioneller Wissensregister
(Mega-Bibliothek) und traditioneller Informationsvermittlung
(Mega-Parentela) auf. Aber es betreibt auch die Zersetzung des
Wissens. Es ist zugleich Agent der Konzentration wie auch der
Diffusion, des Aufbrechens traditioneller Strukturen und der Fu-
sion mit ihren Resten: So wie die Magie Elemente der Physik
aufnimmt, das Heidentum Elemente christlicher Religion und
vice versa, so nimmt das TV Politik, Wissenschaft, Religion in
sich auf und verschmilzt sie.

Jegliches Element unterliegt der Fernseh-Dramaturgie. Fiir den
Zuschauer treten nicht religiéser, magischer, wissenschaftlicher,
politischer Diskurs als eigene Institutionen auf, sondern sie flie-
flen ineinander, erscheinen nur noch als Mikroprisenzen.

»Flucht durch TV«

Fernsehen betreibt auch Subversion des Sozialen: Es bringt das
Haus in Bewegung. Die physische Wirksamkeit von Mauern
scheint aufler Kraft gesetzt. Blick aus dem Fenster wird zugleich
Blick in ein Fenster, Schaufenster, in dem die Welt sich aus-
stellt.

Fernsehen schafft einen diffusen Raum: Sowohl einen Raum, der
geographisch nicht genau zu umschreiben ist — zwischen Sende-
raum und Empfangsraum -, als auch einen Raum, der Zerstreu-
ung auf relativ risikofreie Weise erlaubt:

Fernsehen ist nicht der zentrierte, gezielte, sehnsiichtige Blick
des nach Wahrheit und Erldsung Suchenden, sondern die allein
atmosphirische Gewirtigung eines Mediums, das Bilder und
Tone liefert.

Im Gegensatz zur Alltagskommunikation zwischen Personen
kann man hinsehen oder auch nicht, hinhéren oder auch nicht,
sich auf anderes konzentrieren, sich an vergangene Stimmungen
oder an vergessene Pflichten erinnern lassen, sich auf etwas ande-
res konzentrieren, man kann all das miteinander kreuzen oder
auch einschlafen.

Fernsehen ist Nebentitigkeit beim Biigeln oder Kochen, beim
Putzen oder Zeitunglesen. Selten ist der Fernsehblick ein gebiin-
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delter, konzentrierter, einziger. Fernsehen ist cher gelegentliches
Aufmerken, Aufschauen aus einer Grundstimmung zerstreuter
Aufmerksamkeit. Die Einschaltquote ist keine Zuschauquote. Ich
habe eben angeschaltet. Ich bin angeschaltet.

Die Hinde von McLuhans Masseur (The medium is the mes-
sage) greifen da ins Leere.

\
TV-Droge

Doch die Unverbindlichkeit des Prozesses kann den einzelnen
auch binden. Der Haftblick seines Auges saugt sich am Bild-
schirm fest, bis die Sendezeit zu Ende ist oder bis der Schlaf ihn
vom Video-Bild ins Traumbild hiniibertrigt.

Man laflt sich vollaufen, und zugleich bleibt man unbefriedigt. In
Gegenden mit einer Vielzahl von Programmen kann man zwei
oder drei Sendungen parallel anschauen.

»Dabei scheint der Suchakt zu einem Wert an sich zu werden - vollig
unabhingig von dem, was man sieht. . .. Man weif} von vornherein, daff
das Gesuchte nicht gefunden werden kann, und es ist in der Tat sehr
unspezifisch, weil es von der Ordnung der Phantasie, des Wunsches, der
Transgression ist und nie in eine einzige Sendung gezwungen werden
kann.

Das Ergebnis dieses Hin und Her zwischen den verschiedenen Kanilen
und dem zerstiickelten Sehen, das daraus folgt, ist immer ein Gefiihl der
Unzufriedenheit, der verfehlten Verwirklichung, begleitet von einer Art
von Schuldgefiihl fiir die Zeitvergeudung und dafiir, dal man sich gegen-
tiber den Familienangeh6rigen isoliert hat.

Es bleibt dann die Hoffnung, dafl das Gesuchte morgen gefunden wer-
den kdnnte, man hatte eben heute einen gliicklosen< Abend; dies scheint
der I\;Iotor fiir die regelmifige Erneuerung dieses Sehverhaltens zu
sein.«

Besonders markant verhilt sich der einsame Fernseher: »Da er
das Geschehen, dem er beiwohnt, nicht mit einer Gruppe teilt und
durch die gleichzeitige Einfachheit des Umschaltens . . . iibersetzt
er jede Kritik, jedes Moment der Verwerfung, jede Pause in der
Darstellung in »actions; und diese »Aktionc ist eben der Wechsel
des Kanals.«

Die Sucht kann sich aber auch Bahn brechen im Video-Kasset-
ten-Marathon nach Sendeschluf.
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Der Abwehr-Blick

Gerade angesichts der Pointierung von Gewalt-(neben Liebes-
u. a.)Aktionen mag der Fernseher als eine Art modernes Votivbild
erscheinen, in dem die Votivanlisse - alle Arten von Ungliicken —
eben nicht mehr in statischer, sondern in abrollender Weise dar-
gestellt sind.

Tatsichlich ist im Zeitalter des Fernsehens und der strategischen
Atomwaffen auch an jedem Punkt der Erde jedes Ungliick még-
lich,}ja ist der ganze Planet auf einmal vernichtbar. Als stellte der
Apparat Bedrohung, Versicherung, Danksagung und schiitzende
Institution in einem dar, wird er nicht selten im Herrgottswinkel
placiert. '

Das Bild hat hier immer etwas Beschwérendes gegeniiber dem
Abgebildeten ~ als sei es ein Teil von ihm.

Der Kampf um den Blick

Noch nie konnte der Blick so sehr gelenkt werden wie in der Zeit
der vermeintlichen Allsehbarkeit. Denn die Realisierung einer
Sendung ist — von der Idee iiber biirokratische Vorginge in den
Fernsehanstalten, Arbeitsbedingungen und Asthetiken der Kame-
raminner und der Cutterinnen iiber die Abnahme einer fertigge-
stellten Sendung und iibertragungstechnische Probleme — einem
Wust von Regeln und Entscheidungen unterworfen, deren Nach-
gefechte im Wohnzimmer im Kampf um die Fernbedienung statt-
finden.

Wohl noch nie in der Geschichte des Bildes ist das Sehen so sehr
der Kontrolle unterworfen worden. Zwar durften bestimmte Ge-
genstinde nicht gesehen, andere nicht abgebildet, wiederum an-
dere nur an bestimmten Orten und zu bestimmten Zeiten ge-
schaut werden; noch nie aber war das Blicken als reiner Genufi-
mittelkonsum verstanden worden, dessen Dosis geregelt und des-
sen Miflbrauch vorgebeugt werden miisse. Die Rede von der
>»Droge im Wohnzimmer< (Mary Wynn) verdeutlicht uns die
Furcht vor dem Zuvielsehen. Gesundheitsbehrden fordern Fern-
sehenthaltsamkeit. Zugleich jedoch erhéht sich mit Video-Kasset-
ten, Bildschirmspielen und Telematik die Nutzungsdichte dieser
Raumfliche und die Diversifikation des Ornaments.
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Von der Fliefkulisse zum Standbild

Durch die Telematik (Telekommunikation und Informatik), z. B.
>Bildschirmtexts, scheint die Disziplinierung des Sehens gesichert.
Man bekommt nur das zu sehen, was man auch will. Fernsehen
wird Arbeit.

Telematik: Wirkung in umgekehrter Richtung. Als kénne man
in den Apparat hineingreifen, ja, als wiichse einem darin eine
Zyklopenhand, die alles mogliche ausrichten kann: Waren bestel-
len, Geld umbuchen, Informationen abrufen usw. Die Effekte der
eigenen Fern-Wirkung kann man danach auf dem Monitor able-
sen.

In der Telematik verlangsamt sich das Bild wieder. Die abge-
fragte visuelle Information >baut« sich sichtbar auf dem Monitor
auf und bleibt als statisches Bild bestehen. Lediglich ein Blinksig-
nal verrit seinen passageren Charakter.

Bei dieser Abruf- und Uberwachungs-Kontrolltitigkeit (sei es
zu Hause, sei es in einer Arbeitsstitte) starrt das Auge in krampf-
hafter Statik auf die Mattscheibe, bis es nach und nach seine Seh-
kraft einbiifit.

Das Gedichtnis wird gewissermaflen aus dem Subjekt ausgela-
gert. Durch diese Auslagerung bekommt das Wissen einen Ein-
tagscharakter. Denn in seiner Herbeirufbarkeit unterscheidet sich
das nach Schlagworten geordnete Wissen kaum mehr von dem
Video-Spiel, das auf den gleichen Monitor geschaltet werden
kann.

Mit ein paar Knopfdrucken blitzt man seine Zeichenkombina-
tionen in die unendlichen Tiefen der Koordinaten des Wissens.
Die Faszination, mit einem Impuls das Universum zu durchlau-
fen, mit einem Stimulus das Universum des Wissensregisters aus-
zuloten.

Empfang: Schauen und Sehen

Es verwundert, dafl in einer Epoche, in der technische Exaktheit
und Brillanz bis zur Besessenheit gefordert wird (z. B. technische
Werte von HiFi-Anlagen), ein Bild von — verglichen mit Foto und
Kino - so auffillig schlechter Auflésung die Massen fasziniert.
Dieses stark rauschende Bild scheint weniger der Bequemlich-
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keit halber (es wird einem nach Hause geliefert) noch auch nur bis
auf weiteres (technischer Fortschritt) akzeptiert zu werden, son-
dern es ist woh! Teil des Faszinosums.

Der bléde, fadenscheinige Rasterblick der Fernsehmassen liflc
die Zeichen durchflieflen, bis retwas< auftaucht.

Man ist stindig empfangsbereit, solange man angeschlossen
bleibt.

Mit dem Ruf »He, guckt mal« wird der Blick der anderen auf die
Mattscheibe zentriert. Mit dem Ruf »Da kommt was« werden die
Mitbewohner aus den anderen Riumen der Wohnung zusammen-
gerufen.

Die Mattscheibe ist eine Membran, die es erlaubt, eine Innenwelt
und eine Auflenwelt zu konstituieren, das Heim vom Unheimli-
chen zu trennen.

»Mal schauen, ob was kommt«, »Kommt was?« — ein Warten,
dhnlich dem, mit dem man sich jeden Tag dem Briefkasten nihert,
ohne jedoch auf eine bestimmte Mitteilung zu warten.

Die Ubertragung

Mit Hilfe von Antennen entnimmt der Empfinger dem iibertra-
genden elektronischen Feld, den Fernsehwellen, den Bildinhalt.

In einer Sekunde blitzt die Kathodenréhre 5o Halbbilder in den
Fernsehraum. 2 ymal in der Sekunde formt sich aus dem Rauschen
ein Bild-Orakel.

Man schaut, was der Elektronenstrahl in seiner Zickzack-Bewe-
gung iliber den Leuchtschirm fiir einen schreibt,

Der Strahl und seine Botschaft haben jedoch keine direkte
Durchschlagskraft. Beim Auflaufen auf die Mattscheibe bildet
sich eine Kondensmasse — ihnlich dem Kondenswasser an be-
schlagenen Fensterscheiben —, ein Sinndestillat, das als Gesell-
schaftspartikel in den Raum abtriufelt. Das fernsehende Auge
liest es auf.

Der Tele-Flaneur

Man ist in einer Passage-Bewegung begriffen, tranciert stindig hin
und her zwischen Hier und Da. Man ist aufler sich und bleibt
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zugleich zu Hause. Man ist hier und dort zugleich, anwesend und
abwesend, stindig empfangsbereit, in einer Latenzhaltung zer-
streuter Aufmerksamkeit.

So wie der Flaneur durch die Straflen der Metropolen des
19. Jahrhunderts wandelte, so bewegt sich der heutige Zuschauer
durch die Tele-Visions-Programme. Das Hin und Her auf der
Strafle, das Uberwechseln von einer Straflenseite auf die andere,
das Eintauchen in die Massen und das Promenieren auf Alleen
und in Passagen findet seine Entsprechiung im >Switching., im Hin
und Her zwischen den Genres und Programmteilen, im beildufi-
gen Aufmerken und im Sich-treiben-Lassen des mentalen Fla-
neurs vor dem Fernsehschirm.

Franz Hessel, »dieser grofie Berliner Spazierginger« (wie ihn
Walter Benjamin nennt), spricht von seinem »Zeitlupenblick des
harmlosen Zuschauers«®, »Langsam durch belebte Strafien zu ge-
hen, ist ein besonderes Vergniigen. Man wird iiberspiilt von der
Eile der andern, es ist ein Bad in der Brandung.«*®

Im Fernseh-(Trance-)Blick 1ifit der Zuschauer sich von der Bil-
derflut umspiilen und sie durch sich hindurchlaufen. Er 1af}t sich
von Bildern und Ténen treiben, manchmal auch stellt er sich ge-
gen den Strom.

Man schaltet sich ein in den Strom der GCSCthhtC.

Man ist angeschlossen mit Augen und Ohren.

Das Adlerauge der Zuschauer: Biindelung der Blicke

»Aktenzeichen XY ... ungeldst« ist eine Fernsehsendung des
ZDF, die seit 1967 ein Publikum von ca. 20 Millionen Zuschauern
in Deutschland, Osterreich, der Schweiz und Liechtenstein in eine
Jagd nach Delinquenten einbezieht.

Im »XY-Suchspiel werden Millionen Augenpaare plétzlich auf
einen Stadtteil, eine Autobahnkreuzung, eine Wohnung, eine Fa-
milie, eine Person, ein Tatwerkzeug fokussiert: Der Fernseh-
Biirger wird Polizei, Hersteller von »guter Ordnung«, Auge des
Gesetzes. Staat und Polizei 16sen sich ins Publikum auf, eine Sen-
degemeinschaft, bestehend aus dem unsichtbaren elektronischen
Netz zwischen den isolierten Hiusern und Wohnungen, das im
Fall »>XY<dazu dient, das Abweichende, das umherschweift, ding-
fest zu machen. So funktioniert das Soziale als Jagdrevier und das
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Wohnzimmer als Hochsitz.

Der sbetroffene« Zuschauer erkennt nachtriglich seine Nihe
zum Titer, zum Moment der Gefahr, zur Méglichkeit, selber Op-
fer zu werden. Er sozialisiert sich, durch das jihe Einschlagen von
Allgemeinheit in einen fotografisch memorierten Augen-Blick:
Blitzartig fiigen sich thm diese Episoden von >6ffentlichem Inter-
esse« als Bruchstiicke in die eigene Lebensgeschichte ein. Sein Le-
ben wird eine Geschichte.

Der Schock der Begegnung, der sich ins »fotografische Gedicht-
nis< einschrieb, verwandelt sich im >gemiitlichen« Wohnzimmer
vor dem Fernseher, in dem >X Y« lauft, nachtriglich zur signifikan-
ten Begegnung. Aus ihrer Bedeutungslosigkeit und ihrem Még-
lichkeits-Charakter erhebt sich diese plétzlich zu einem Stiick
>Gesellschaft«. Es entsteht hier ein holographischer Sozialraum,
ein elektronisches Raumbild, in dem der einzelne blitzartig auf-
taucht (und wieder verschwindet).

»Ein — aus< — Gemeinschaft der Sehenden

Wenn Georg Simmel zum Jahrhundertbeginn davon sprach, das
Auge sei zum Hauptsinn des Grofistadtmenschen geworden, so
kann man heute sagen, ohne Fernauge sei kein Mensch mehr im
holographischen Raum unserer Gesellschaft.

Das Panorama hat sich in eine Vielzahl von Einzelblicken auf-
gelost: vom Elektronenauge des Wettersatelliten in 800 km Héhe
bis zum Nahblick einer Kamera am Operationstisch.

Die Erde, der Punkt, an dem wir leben, wird uns von aufien
sichtbar. Man sieht sich selbst mit den Augen des Anderen. Der
Reiz besteht in der Illusion, so das Begehren des Anderen ken-
nenzulernen und sich dessen versichern zu kénnen.

In diesem Sinne ist Fernsehen spiegelartige Verkoppelung mit
uns selbst. Spiegelbild in seinen zwei Eigenschaften: als Entfrem-
dung - ich sehe mich von auflen, als einen anderen — und als
Gewinnung einer Identitit - >das bin ichs, »da ist mein Platz..

Durch sie schreiben wir uns in eine Totalitit ein.

Es geht beim TV-Schauen — im Gegensatz zur gingigen Lesart
der Forderung nach dem >Sich-Wiederfinden< — nicht um eine
Ordnung der Reprisentation, d. h., dafl der Zuschauer sich ange-
messen, korrekt vertreten fithlt in der Sendung, sondern es geht
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darum, daf} die Zuschauer sich selbst als — elektronisch vermittelt
— gesellschaftliche Wiederfinden, wenn sie fernsehen.

Fernsehen ist keine Teithabe, keine Mitverantwortung, sondern
schlichtes Dabeisein.

Bedingung des sozialen Existierens ist das >Sich-Einschalten« in
den Bilder- und Sprach-Fluff der Programme.

Der Knopfdruck liflt synthetische Ordnungen entstehen: die
Welt der Fernsehsprache, die Fernsehgeographie, die Fernsehge-
meinde.

Gesellschaft ohne Gegeniiber

Der unverschimte Blick: Die Trennwand erméglicht ein weidli-
ches Betrachten des tiglichen Schreckens-Panoramas, ohne daf
man von den Opfern dabei gesehen wiirde (ohne einen Gegen-
blick zu riskieren).

Man ist nah dabei (Groflaufnahme) und doch in sicherer Entfer-
nung.

Fernseh-Bekanntschaften

Bei manchen Leuten funktioniert der Monitor nicht als Schutz-
schirm. Fiir sie siebt der Fernseher.

Der Nachrichtensprecher tritt bei ihnen ins Reale. Jeden Abend
richten sie ihre Wohnung fiir Karlheinz K6pcke her, und sie sehen
in jedem seiner Auftritte fiir sie personlich bestimmte Signale.

Hier wird Fernsehen zum iibernatiirlichen Phinomen, wie es
sich Mitte der siebziger Jahre in den Parolen des Berliner »Sender-
manns« darstellte: »Biirger werden am Kopf mit Sendern angepeilt
belauscht angeredet verfolgt gefoltert ~ in jedem Haus C. 1. A.
Sender.«

Zwei Berliner Familien hatten sich 1975 fiir ein Experiment
vier Wochen den Fernseher aus der Wohnung holen lassen. Kurz
vor Ende des Versuches waren die beiden Familien verzweifelt
und im Begriff, sich zu trennen. Die wissenschaftliche und Fern-
seh-Kritik folgerte daraus: »Auf der einen Seite wurde deutlich,
dafl die Beteiligten die Situation durchschanen, auf der anderen
Seite zeigte es sich aber ebenso, dafl nicht die geringsten Anstren-
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gungen gemacht wurden, um sich der erkannten und beklagten
Situation zu entziehen.«'* Angesichts derartiger Kritik lachte eine
der Hausfrauen einfach und sprach von der »Lust, sich mit der
Macht zu konfrontieren«. Diese heimtickische Reaktion ist der
Kritik unheimlich.

Es scheint geradeso, als wiirde sich in der gegenwiirtigen Situa-
tion das >Masse-Sein« gerade im Privatleben im Wohnzimmer
konstituieren.

Es scheint so, als wiirde sich das Fernseh-Volk iiber die Heim-
elektronik vernetzen, vermassen, als wiirde diese Masse von einer
Netz-Haut zusammengehalten, die es ihr erméglicht, sich zu ver-
fliissigen, sich iiber verschiedene Zeit- und Raum-Ebenen zu be-
wegen.

Der zivilisierte Mensch »kann gegen die Schwerkraft in einem
Ballon aufsteigen, und warum sollte er nicht hoffen, daf§ er auch
einmal imstande sein werde, sein Getriebenwerden entlang der
Zeitdimension anzuhalten oder zu beschleunigen oder sogar um-
zukehren und in die entgegengesetzte Richtung zu wandern?«"

Fernsehen ist die unaufhérliche Arbeit an einem fliegenden Tep-
pich, der die Gedanken - auch die >Traumgedanken« — in Bildern
aufgreift, sich mit ihnen emporschwingt und sich dabei moment-
weise annihernd komplettiert.

Ein Teppich aus aktuellen Bildern und aus Erinnerungen, aus
Mobeln und Streulicht, aus dem Stiihleriicken nebenan und den
Végeln in der Dachrinne, aus dem Gongschlag der Nachrichten
und dem Nachgeruch des Abendessens, dem Wetter drauflen und
der Wetterkarte drinnen.

Gedanken an den Heimweg, die Stimmen der andern, Kochre-
zepte, Nagellack und Autoreparatur.

Ein fliegender Teppich, der zu den fernen Horizonten des
Wohnzimmers fiihrt.
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Guy Hocquenghem/René Schérer

Formen und Metamorphosen der Aura

Der Begriff Aura wurde durch W. Benjamin in die Asthetik ein-
gefiihrt. -Auf den biologischen, physiologischen Kérper ange-
wandt, deutet sie die Tendenz seiner Asthetisierung an. Das Zu-
sammenspiel von Korper und Aura soll Gegenstand dieses Expo-
sés sein.

1. »Die Aura«, Mythos oder Realitit?

Etymologisch meint die Aura Luft, Hauch, Wind und Duft. Sie
bezieht sich nicht direkt auf Sichtbares. Erst mit der Ausdehnung
und Verschiebung des Wortsinns wird sie zu jenem Strahlen, je-
nem sichtbaren Lichtphinomen, in dem sich die energetische
Schwingung, die vom Korper ausgehen soll, konkretisiert.
W. Kilner und J. Pierrakos’, Schiiler von W. Reich, definieren sie
als Licht, als materielle Hiille, die verschiedene Formen und In-
tensititen annehmen kann. In dem Mafe, in dem die bioenergeti-
sche Bewegung, an die sie die Aura kniipfen, von ihrer Grundlage
und ihren Zielen her eine wesentlich therapeutische ist, steht diese
sichtbare Aura in einer gewissen Beziehung zur medizinischen,
die im 19. Jahrhundert als innerer Wind beschrieben wurde, der
sich auf das Gehirn verlagert und in der Hysterie oder Epilepsie
die Krise ankiindigt. Auch dem Magnetismus ist sie nicht fremd,
vom Magnetismus nach Van Helmont und nach Mesmer, die die
Aura als einen Hauch oder ein Fluidum ansehen, bis zur organi-
schen Seele eines Vitalismus, dessen Vorstellungen sich lange ge-
halten haben in Form der aura seminalis oder pollinaris, welche
die Befruchtung der Blumen sicherstellt.

Auch ohne beim Namen genannt zu werden, begleitet die Aura
die Literatur iiber den Kérper. So handelt es sich zweifellos um
die Aura, wenn Balzac in Seraphita von »Wogen von Licht«
spricht, welche dem Haar des Engels entstrémen. Montherlant
erwihnt sie in Les gar¢ons, um den Duft einer jungen Tinzerin zu
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beschreiben und um den Geruch eines jungen Mannes zu bezeich-
nen. Insbesondere scheinen Baudelaire und Proust im Zusam-
menhang mit Haaren implizit eine Aura anzunehmen. Ch. Fou-
rier bezieht sich mit dem «mouvement aromal« eindeutig auf sie.
In den Texten, die er den Analogien und der Kosmologie gewid-
met hat, steht das » Aroma« als Parfum und als magnetisches Flui-
dum fiir die Uberginge und Ubereinstimmungen zwischen der
astralen Welt und dem »Mobiliar« des Planeten, den Pflanzen und
Korpern; es ist die Materialitit der Leidenschaften, das unsicht-
bare Molekulare, dasjenige, das den Zusammenhalt der gesamten
sichtbaren Welt erzeugt.

Aura ist iiberall dort, wo der Korper aus seinen Grenzen ent-
weicht und sich dagegen wehrt, Hiille fiir den Organismus zu
sein. Ein Kérper ohne Aura ist auf sein geringstes Vermogen re-
duziert, ist von Leere umgeben; er befindet sich auf seinem Null-
punke, ohne Handlungsfihigkeit, er ist nichts. Der hysterische
Kérper, der strahlende Kérper, der duftende und der magnetische
Kérper treten aus sich selbst heraus, um etwas zu sein. Es sind
dies versinnlichte, isthetische Korper.

Die Aura, die den Kult- oder Kunstgegenstand umflieflt, hat also
mehr als nur metaphorischen Wert. Sie dient in diesem Zusam-
menhang als Ausdruck eines Effekts, der ebenso sinnlich wie s:Pi-
rituell ist. Das, was wir im modernen, eingeschrinkten Sinne »As-
thetik« nennen, ist solange, wie sich dieser Effekt dort zeigt, das
Feld zur Entfaltung der Aura. In thm sind das Mythische und das
Reale (oder Materiale) der Aura untrennbar verbunden.

2. Der isthetische Hauch

Bekanntlich hat W. Benjamin die Aura zu einem zentralen Begriff
in seiner Konzeption des Kunstwerks gemacht. Die Verbindung
der Aura mit dem Bereich der Asthetik hat er nach Giorgio
Agamben® bei Léon Daudet gefunden. Jedes authentische Kunst-
werk ist durch seine Aura definiert; sie steht fiir die Authentizitdt
der autonomen Kunst; mit dem Verlust der Aura geht diese ihrem
Untergang entgegen.

Die unterschiedlichen Merkmale der Aura lassen sich in den
beiden Haupttexten, in denen W. Benjamin sie analysiert?, folgen-
dermaflen zusammenfassen:
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a) Einmaligkeit, sowohl riumlich wie zeitlich: sie kann die eines
Gegenstandes (Statue), aber ebenso die eines fliichtigen und nicht
wiederholbaren Eindrucks sein;

b) Ferne, ebenfalls zeitlich und raumlich. Doch bringt die »ma-
terielle« Nihe die Aura nicht zum Verschwinden; deren Wesen
bleibt vielmehr »Unnahbarkeit« und die Unméglichkeit, den Ein-
druck zur Befriedigung, zur Sittigung zu fiihren.

Diese beiden Faktoren definieren den Gegenstand eines Kultes,
lassen sich aber auch mit der Sikularisierung der Kunst auf die
Produktion der autonomen Kunst iibertragen. Die kultische Aura
wird ersetzt durch die des Schénen. An dieser Stelle 136t sich ein
drittes Merkmal erkennen:

c) die Aura ist der Schleier der schonen Erscheinung, die sich
jeglicher Enthiillung widersetzt. Eine Idee Goethes, die Benjamin
analysiert, ohne jedoch in seiner Abhandlung iiber die Wablver-
wandtschaften von Aura zu sprechen: »Das Schéne ist das, was
sich gleich bleibt, solange es verhiillt ist.«

Wenn sich auch dieser Schleier nicht anders definieren 1afit als
durch Hinweis auf die Schénheit, die er selber ausmacht, so gibt
Benjamin doch einige Hinweise, die es erméglichen, sich der Ent-
stehung des Kunstwerks und des auratischen Eindrucks zu ni-
hern. Dieser neue Faktor hingt nach Baudelaire und Proust von
der Asthetik der Kreation ab:

d) Die Ferne der Aura st an eine bestimmte Art von Erinnerung,
die »unfreiwillige Erinnerunge«, gekoppelt: die Aura eines Gegen-
standes ist »die Gesamtheit der Bilder, die sich um ihn herum
gruppieren, ausgehend von der unfreiwilligen Erinnerung«. Eine
Gruppierung, wie sie sich in den Briefen Baudelaires, in der Re-
cherche von Proust findet und die auflerhalb jeglicher psycholo-
gischen Reduktion als Bestandteil eines Typs von Erfahrung an-
gesehen werden mufi.

e) Die (auratische) Erfahrung ist nicht nur ein Faktor der Aura,
sondern deren Dreh- und Angelpunkt, das wirkende Element,
welches enthiillt, daf} sie an eine historische Art und Weise des
Fithlens und Wahrnehmens gekoppelt ist. Aura gibt es dann,
wenn zwischen dem Menschen und dem, was thn umgibt, eine
bestimmte Form von Beziehung besteht, wenn die Dinge ihn an-
blicken: »Sobald man beobachtet wird — oder sich beobachtet
fiihlt«, schreibt Benjamin, »hebt man den Blick. Die Aura eines
Gegenstandes zu spiiren, heiflt, ihm die Macht zu verleihen, den

77



Blick zu heben.« Die vergangene Ferne, auf die der Kinstler
blickt, 148t als solchen Blick die Aura entstehen. Dafl sie bevor-
zugt auf diese Weise zu erwecken ist, liegt daran, dafl wir sie nur
als etwas eruieren konnen, was unserer Erfahrung bereits nicht
mehr angehdrt. Auch wo sie konstitutiv mit der Erfahrung ver-
bunden wird, erscheint die Aura als eine vergangene Form der
Erfahrung. Wir eruieren sie als etwas, was immer schon hinter uns
liegt, immer schon verloren ist.

3. Die Ara des Niedergangs

Bemerkenswert ist, dal die Texte, in denen Benjamin die Aura
analysiert, eigentlich Beschreibungen des Niedergangs der Aura
und gleichzeitig des Verlusts der Erfahrung oder zumindest eines
bestimmten Typs von Erfahrung sind. Der Begriff der Aura bildet
ein Scharnier. Sie leuchtet auf beim Eintritt in die historische
Szene der Moderne, und die Moderne markiert ihr Ende. Zwei
Krifte tragen zu ihrer Zerstorung bei: das Auftreten der Massen
und der Eingriff technischer Reproduktionsmittel. Beide sind eng
verbunden. Der Wahrnehmung von Ferne setzen die Massen ihre
Tendenz zur Nihe entgegen, die auratische Einmaligkeit ersetzt
die Technik durch die Moglichkeit der unbegrenzten Vervielfilti-
gung. Es wire iibrigens ungenau, diese Beziehung als eine einfa-
che Aufteilung von Funktionen anzuschen. Die technische (pho-
tographische) Reproduktion liefert nicht nur Exemplare ein und
desselben Gegenstandes: insofern sie ein direktes Abgreifen, eine
chemische Transformation des Bildes ist, hat sie eine Funktion der
Anniherung; und die Massen iiben eine verviclfiltigende Funk-
tion aus. Das Geschiebe der Massen zerstért die Einzigartigkeit
der Empfindung in einer Flut, die sich pausenlos erneuert. Die
Technik der Photographie wird zur Kunst der a-kultischen, a-
kulturellen Massen, aber es bedurfte dieser auf unmittelbare und
greifbare Lust erpichten Massen, damit die Photographie ihren
Aufschwung nahm. Indem Benjamin die Aura zum Schliisselbe-
griff fiir die Sinnlichkeit und die sthetische Erfahrung vor dem
Einbruch der Moderne macht, definiert er diese als »Katastro-
phe«. Kiinftig kann der Kiinstler nur noch schaffen, um die ver-
lorengegangene Aura zu retten. Dieses Schaffen ist, selbst wenn es
gelingt, notwendigerweise nostalgisch, es ist eine jener Arbeiten,
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»die keinen Anfang kennenc.

Wenn Baudelaire sich als Dichter der Moderne verstanden hat
und uns auch so erscheint, so griindet dies in einem scharfen und
schmerzhaften Bewufitsein dessen, worauf zu verzichten er ge-
zwungen ist. Sein Triumph erwichst aus der Umkehrung und der
Provokation. Eine Welt, aus der jeglicher Blick verschwunden ist,
weicht den starren Augen der Hure; die natiirlichen Ubereinstim-
mungen weichen der Faszination von Flitter, Putz und Illusionen.
Das Verlangen nach dem Fernen verkehrt sich in den Wunsch,
seinen Zauber aufzulésen.

Baudelaire empfindet den Untergang der Aura eher als individu-
elle Krise denn als historisches und objektives Phinomen, das eine
radikale Verinderung der Erfahrung, zumal der dsthetischen Er-
fahrung, bewirkt. Seine negative Haltung gegeniiber dem Daguer-
reotyp und der Photographie weist darauf hin, ebenso die Un-
moglichkeit, liber die Menschen und die Welt anders denn als
Kiinstler nachzudenken, selbst wenn dieser Kiinstler »seinen Hei-
ligenschein verloren hat«. Den Verlust des auratischen Heiligen-
scheins hat er stets nur als ein Bedauerliches, nicht als eine Er-
neuerung bedacht. Zwischen der Hinnahme des Verlusts und dem
Spleen des Verzichts schwankend, iiberlifit er die Moderne ihrer

Qual.

4. Die Zerstorung der Erscheinung

Diese Qual betrifft in erster Linie den Kérper. Die Moderne hat
fortwihrend die Aura der KSrper zerstért, indem sie die Distan-
zen zwischen ihnen und gleichzeitig die fernen, nachdenklichen
Blicke beseitigt hat. Die Analyse, die Benjamin anhand von Poe
und Baudelaire iiber den »Menschen der Masse« anstellt, zexgt
deutlich diese doppelte Bewegung, die in der postauratischen Ara
die Beziehungen zwischen den Korpern definieren wird. Aber es
geht nicht an, diese Bewegung als Reduktion auf den Schein zu
interpretieren; denn diese Reduktion, sofern sie existiert — und auf
den ersten Blick vermittelt die Photographie diesen Eindruck —,
ist gleichzeitig eine Zerstdrung: Zerstdrung des schénen Scheins,
den keine nachauratische Kunst mehr zu retten weiff. (Gemeint ist
die Kunst im Dienste der Schénheit als eines unaufhebbaren
Schleiers, die Kunst als »Imitation« dieses Schleiers, den die Pho-
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tographie zerstdrt, indem sie ihn zu reproduzieren vorgibt.) Die
Kunst, die ehemals dem Korper seine Aura gewihrte, zersetzt den
nachauratischen Korper in Hifllichkeit oder Fiulnis, ins Detail
seines Geschmeides. Der Untergang der Aura erhebt ein Aas oder
eine geschmiickte Leiche in den Rang eines Kunstgegenstandes.
Fines Gegenstandes oder richtiger eines Vorwands, den das
kiinstlerische Schaffen mit einer gelichenen Aura umkleidet hat,
nachdem der K&rper die seine verlassen hat.

In der Tat ist der Kérper in der modernen Kunst nicht anwe-
send. Dennoch spukt er darin herum, wenn er auch nicht mehr im
Mittelpunkt steht. Hinsichtlich des Korpers umgibt sich das
kiinstlerische Werk mit einer dezentrierten Aura. Der klassische
auratische Korper der Tradition, der Koérper der Frau, verliert
sich in der zu genauen, zu nahen Aufmerksamkeit, die bis zu
seinem Gebrauch und zu seinem Werden reicht (Nana), oder, in
der bildenden Kunst, zugunsten des Gleichgewichts der bemalten
Fliche (Manet).

Lange Zeit noch wird es zwei Auswege zur Rettung der Aura
des schonen Scheins geben:

a) Der entscheidende Faktor fiir das Verschwinden der Aura, die
Photographie, versucht, sich mit der Kunst zu messen, allerdings
mit einer, die selbst die Authentizitit des Auratischen bereits ver-
lassen hat, da sie sich nicht der Herausforderung des Modernis-
mus stellt — mit jenem Akademismus, dessen Inszenierungen sie
iibernimmt und von dem sie thre »Posen« bezieht?;

b) seitens des Objekts, und hier mit stirkerer Vehemenz, verla-
gert sich die Aura auf solches, was zuvor nicht als auratisch emp-
funden und wahrgenommen wurde. Es ist kein historischer Zu-
fall, wenn die Aura, nachdem sie den Koérper der Frau verlassen
hat, sich mit neuer Kraft und Glaubwiirdigkeit um den Korper
des Mannes, des Heranwachsenden, des Kindes legt. Die Ferne
und das Unnahbare verbinden sich, um auratisch die Knaben in
den Photographien von Gloedens zu retten, die Androgyne des
Elisar von Kupffer, die Schiiler mit den Kérpern von Kouroi des
O. Meyer-Amden, auch wenn es sich um jeweils verschiedene
Mittel und unterschiedliche kiinstlerische Werte handelt. Dort,
wo die Aura um den Kérper der Frau schwindet — wie etwa bei
Gustave Moreau —, iiberdauert der schéne Schein des minnlichen
Korpers kraft seiner Einmaligkeit, seiner Ferne, seiner Verbin-
dung mit der Sehnsucht nach einer vergangenen Zeit. Und eben-
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sowenig zufillig ist es, wenn in dem Moment, da in Berithrung
mit der Modernitit und unterm Zugriff der medizinischen Unter-
suchung der Korper begehrenswerter Minner der Scheufilichkeit
und Fiulnis verfillt, diese auratischen Gestalten inselgleich fortle-
ben.s

Auratisch ist die Erscheinung des Basini bei Musil, auratisch sind
Nepomuk und Tadzio bei Th. Mann, der Sandro in Agostino von
Moravia, der Serge bei Montherlant. Eine Schar schéner Epheben
scheint der Tabuisierung des Scheins zu trotzen und eine Aura
héchst traditioneller Form an uns weiterzugeben. Doch man tiu-
sche sich nicht; es handelt sich lediglich um Uberreste, letzte Spu-
ren jenes Widerspruches, der die Moderne zerreifit, ochne daf§ sie
ihn 16sen kénnte.

c) Es gibt noch eine dritte Form, in der die Moderne, die das
Verschwinden der Aura nicht véllig akzeptieren kann, sie in ver-
schobener Weise erhilt: sie nutzt sie zur Konstitution ihres eige-
nen Mythos. Es ist eine Aura, die sogar aus der Nihe und der
Vervielfiltigung von Kopien oder Imitaten heraus neu entsteht.
Diese Aura inspiriert sich aus dem standardisierten Typus. IThr
Mafistab ist jene Distanz, welche die raffaelischen Figuren Balzacs
oder die priraffaelischen Ziige Odettes in den Augen von Swann
von den »Vamps« der explosiven Schonheiten eines James Hadley
Chase trennt. Die vulgarisierte Sinnlichkeit des modernen Men-
schen schafft eine ihr gemifle Aura, indem sie sich mit einer idngst-
lichen Verhohnung jenes Scheins begniigt, den sie doch immer
noch zu retten denkt. Sie méchte gerne das Unnahbare und das
Nahe versohnen, die Unersittlichkeit des Wunsches und die Sit-
tigung, Erotik und Sexualitit, die Madonna und die Hure in ei-
nem einzigen Besitz. Sie verfehlt das eine wie das andere und
befriedigt sich lediglich an Masken der Banalitit.

d) Dabher stiitzt sich, als vierte Form, die Aura der postaurati-
schen Moderne, soweit diese auf das vergebliche Streben nach
dem schdnen Schein verzichtet, auf das, was man fir die Wahrheit
des Kérpers hilt: den Organismus und seine Entwicklung. Seit
dem Beginn des 20. Jahrhunderts bewegt die Aura der Hygiene
und der Gesundheit die Massen.® Der gesunde Kérper bezeichnet
das Biindnis zwischen seiner Stofflichkeit und dem technischen
Fortschritt und erzeugt seine Ausstrahlung selbst. Von daher
scheint er dem Geheimnis, das an den Schleier der Aura und der
isthetischen Erscheinung gebunden ist, fern zu sein. Doch er ver-
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wandelt sich in ein neues Kultobjekt, das die postauratische Leere
der Moderne fiillen soll. Das letzte Abenteuer einer heimatlos
gewordenen Aura, in dem sich die Unméglichkeit der Moderne
zeigt, Technik und Aura zu verséhnen, ist der Mythos der Euge-
nik und der Rasse.

Die Sitze, die Benjamin am Ende des Kunstwerkaufsatzes gegen
die faschistische Asthetisierung des Politischen (Marinetti) ge-
schrieben hat, richten sich gegen den biologischen Auratismus des
Korpers. Aber anders als es bei Benjamin anklingt, wenn er die
»Asthetisierung des Politischen« in eine »Politisierung der Kunst«
umwenden will, geht es nicht um eine Politisierung des Korpers —
danach strebt die Moderne ohnehin, und zwar in Form techni-
scher Beherrschung —, sondern um ein Infragestellen des einzigen
Mythos, das ihn in der Vielfalt und Verstreuung seiner Mytholo-
gien aufgehen liflt. Wihrend die Moderne in den Widerspriichen
gefangen ist, die aus dem technisch verursachten Untergang der
Aura erwachsen, einem Untergang, dem sie nichts zu entgegnen
weif} als den Mythos des Fortschritts, kiindigt sich mit der aura-
tischen Zerstreuung eine Postmoderne an. Der Bezug zum Kér-
per, zu den Korpern und zu ihrem Bilde wird davon grundlegend
betroffen.

5. Zwischen Bild und Besitz

Wenn die Aura an die Erfahrung gebunden ist, so erscheint ‘es
notwendig, die neue Form von Erfahrung zu umschreiben, die die
Fihigkeit besitzt, den Verlust der Aura auszugleichen oder, bes-
ser, sie positiv aufzulésen. J. Habermas, der das Verschwinden
der Aura als Aufhebung der autonomen Kunst analysiert?, be-
merkt, dafl fiir Benjamin die Verallgemeinerung der Erfahrung -
ithre Moglichkeit, auf exoterische Weise zur »profanen Erleuch-
tung« zu werden — sich nur dann positiv erfiillen kann, wenn sie
sich Bestandteile bewahrt, »die dem Mythos entrissen werden«.
Die Bewahrung dieser Bestandteile — man miiflte eher sagen, die-
sen Reichtum des Blicks, den der Mythos auf das Objekt wirft -
ermoglicht es, das Verschwinden der autonomen Kunst ins Auge
zu fassen, ohne nostalgisch zu werden und ebenfalls auf die Idee
eines einfachen Aufgehens im Politischen zu verzichten. An dieser
Stelle liegt die oft betonte und kritisierte »Zweideutigkeit«
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W. Benjamins. Zweideutig aber sind nur die Begriffe und die Lo-
gik der Moderne. Die Postmodernitit Benjamins, die in seiner
Interpretation des Baudelaireschen Modernismus bereits spiirbar
ist, ermoglicht vielmehr, einen anderen Inhalt der Erfahrung frei-
zulegen. In bezug auf die Aura spricht er in Einbabnstrafie® von
der »groflen Sonne an der unbeweglichen Stange« hinsichtlich der
befreienden Flucht des Heranwachsenden. Die Sehnsucht nach
der Vergangenheit, gendhrt von der Unerreichbarkeit entfernter
Bilder, verwandelt sich in »gliickliche« oder »unmittelbare« Sehn-
sucht, »welche die Schwelle des Bildes und des Besitzes bereits
iiberschritten hat« (kurze Schatten) und die es erméglicht, die
Ferne im Allernichsten zu sehen.

Die Art, wie Benjamin in Berliner Kindbeit die Kindheitserinne-
rung behandelt, ist ein treffendes Beispiel fiir diese auratische
Transformation der Postmoderne. Obwohl von Baudelaire und
Proust inspiriert, ist sie frel von Sehnsucht nach dem friiheren
Leben oder proustischem Wiederkiuen von Familienerinnerun-
gen. Den Mythos der unerreichbaren Kindheit zerstrt sie, indem
sie sich inmitten der postauratischen Entritualisierung auf eine
erfinderische und schweifende Ritualisierung einlifit. Die Magie
der Aura entspringt einer ohne weiteres mitteilbaren, aber zuvor
unbemerkten Erfahrung: die Farben, die Buchstaben, das Kaiser-
panorama, der Anblick des »kleinen Buckligen«. Schaut man ni-
her hin, erweist sich diese Aura als iiberall im Werk von Benjamin
anwesend. Sie ist der Hinwelis auf Intensititen, die in den Alltags-
erfahrungen stecken. Sie begleitet eine Stadtlandschaft, eine Pas-
sage, das Gesicht eines fliichtig erblickten Kindes, das Traumbild
der weiflen Miitzen der Wickersdorfer.?

Die Welt Benjamins ist in dem Mafle auratisch, wie er all das
isthetischer und kultischer, wenngleich nicht autonomer Erfah-
rung zuginglich macht, was ihr bislang zu entgleiten schien. Die
positive Auflésung des Untergangs der Aura ist weder strikt in-
dividuell noch »massenhaft« im politischen Sinne; sie entzieht
sich den Versuchen, sie mit Klischees zu erfassen; sie ist dissozia-
tiv kaleidoskopisch, expansiv. Indem sie die blicklosen Dinge
zwingt, die Augen aufzuschlagen, erfindet sie eine neue Magie.
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6. Auratische Auflerungen des postmodernen Korpers

Die Aura, die den Korper verlassen hat, kann ihn nur um den
Preis von Verinderungen wieder erschlieflen, fiir die die vorange-
gangenen Bemerkungen zahlreiche Analogien bieten. Wenn die
photographische Reproduktion die postauratische Ara inaugu-
rierte, so geschah das dadurch, daf sie das Bild des Privilegs der
Einmaligkeit und der Ferne beraubt hat. Aber sie tut dies nur,
soweit das Bild im Sinne einer Reprisentation verstanden wird. So
grundlegend Benjamins Analysen im Kunstwerk-Aufsatz auch
bleiben, sie betreffen doch nur die Photographie als Reproduktion
und Reprisentation. Nun ist aber das Verhiltnis, welches das
Photo zum Korper unterhilt, weniger das einer Reprisentation
als das einer Emanation. Eine chemische Transformation prigt die
Gegenwart des Korpers in den filmischen Triger und lagert darin
seine Magie ab. In La chambre claire hat Barthes™ zu Recht den
Bruch, den die Photographie in unserem Empfinden und Wahr-
nehmen herbeigefiihrt hat, mehr auf diese Eigenschaft als auf die
Reproduktion begriindet. Da, wo die Aura aus dem reprisentati-
ven Werk verschwindet und dieses unwiderruflich iberfliissig,
unvollkommen und unnétig 138, fiihrt das Photo eine neue Aura
ein, die jedes Bild umgibt. Der Text von Barthes, der gleichsam im
Gegenwurf zu dem Benjamins geschrieben scheint, holt die Aura
zuriick, wo man sie verloren glaubte: Fernsein, Unnahbarkeit,
Blick. Doch er bleibt gefangen im Bild der Reprisentation; die
Antwort, die er gibt, bleibt eine proustische.

Hier heifit es weiterzugehen und in der Photographie, gerade
weil sie dem Korper entspringt, einen Bruch mit generell jedem
Bild zu sehen, soweit es nicht Zeichen fiir das Vergangene einer
Spur ist (in diesem Sinn hat Benjamin, um speziell auf seine erste
Kritik zuriickzukommen, recht, wenn er einzelnen alten, vergilb-
ten und durch die Zeit geheiligten Photographien eine Aura ver-
gleichbar der eines Kunstwerks zuspricht). Indem sie es banali-
siert und vervielfiltigt, bezeichnet die Photographie das Ende des
Bildes vom Korper. Sie trachtet nicht danach, mit der autonomen
Kunst zu konkurrieren, um deren auratische Dimension zu iiber-
nehmen, sie besetzt ihr eigenes Feld. Sie ist nicht nur reproduktiv
und fixierend, sie ist produktiv, sie zersetzt alle Einzelheiten, er-
forscht sie unter allen Perspektiven, die sie hervorbringt, zwi-
schen dem Kérper und den Dingen, die sie enthiillt.
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Die Photographie schafft neue Idole, doch sind es gebrochene
Idole, deren Fragmente sich stindig erneuern und anhiufen. Sie
ist, um einen Ausdruck zu gebrauchen, mit dem Benjamin iiber
Kitsch spricht, der »Totempfahl« des postmodernen Menschen.
Seine Aura ist nicht ein Nimbus fiir ein Bild, sondern ein Hauch
gleichsam, der jedes Bild beherbergt und jedes Bild zersetzt.

Der postmoderne Korper kann sich auratisch nur in dem Mafle
erhalten, wie er der Einvernahme seines Bildes entgeht, wie er sich
auf die Krifte besinnt, die thn durchkreuzen und umgeben, wie er
bereit ist, sein Erleben, das zu eng an die persénliche Identitit, an
die GewifSheit des Selbst gebunden ist, aufzulésen. Es ist der Kor-
per, den Artaud erringt in einem langwierigen, schmerzhaften
Kampf gegen den Zwang des organischen Schicksals, das diesen
Korper identifizieren und normalisieren will, diesen «organlosen
Korper«, dessen Begriff Deleuze und Guattari aufgegriffen haben,
nicht um daraus die Grundlage eines Korper-Erlebens zu machen
(im Sinne eines phinomenologischen Erlebens, das sich noch an
das Ego-Bild des Kérpers anlehnt), sondern um ihn zur Erfah-
rung fihig zu machen. Der organlose Kérper, ein Feld intensiver
Variationen und Metamorphosen, ist ein entgrenzter Kérper. Er
ist der Ort des Werdens, den Benjamin so schon fiirr das Kind
beschreibt, das in seine Bilder und seine Farben versunken reist.
Es 16st den Konflikt, den der von der Aura verlassene Kérper der
Moderne nicht zu l6sen vermochte, den Konflikt zwischen dem
Realen und dem Imaginiren. ‘

Auf die Anerkennung des Kultischen und des Rituellen (wie sie
in der Trance gegeben ist), soweit sie nicht blof kiinstliche Wie-
derkehr bedeutet, liflt sich eine Asthetik des Korpers griinden. Da
sie nicht autonom ist, kann sie sich nicht auf eine einfache »Kunst
des Kérpers« stiitzen, sie existiert nur in seinen Abdriicken, sei-
nen Gesten, seinem »Werden«. In dieser Spur des Koérpers bei
Gefahr seines Bildes und seiner Identitit sehen wir die letzte Me-
tamorphose und Rettung der Aura.

An diesem Punkt stellt sich die Frage einer allgemeinen Auratik,
die sich nicht mehr auf das »Kunstwerk« im engeren Sinne als
Medium begrenzt. Aus der Vielzahl der »Chocs«, die sie auf den
ersten Blick auszuschlieflen scheinen, ersteht eine neue Aura.
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