IX
Literatur und Medien

Einleitung

1. Literatur und Medientheorie

Literatur ist auf Medien angewiesen. Technische Medien
ermoglichen die Aufzeichnung und Verbreitung literari-
scher Texte; Literatur ist daher seit ihren Anfingen auch
Mediengeschichte. Literarische Texte kénnen auf ihre -Me-
dialitdt< hin befragt werden. Die Medientheorie von Walter
Benjamin {iber Vilém Flusser bis hin zu jlingeren Studien
legt den Akzent auf diese mediale Verfasstheit von Litera-
tur. Vier Fragen stehen im Zentrum der Uberlegungen:

1. Welchen Einfluss iiben die technischen Medien auf
die Literatur aus? Die Medientheorie verschiebt die Inter-
pretationsperspektive. Untersucht werden nicht die Me-
dien in der Literatur, sondern der Einfluss der Medien asuf
die Literatur, nicht die Stoff- oder Motivgeschichte, son-
dern die Veranderung von Struktur und Funktion literari-
scher Texte durch technische Medien.

2. Welche Stellung hat die Literatur im Medienverbund
und wie verindert sie sich? Sind wir, wie Marshall McLu-
han und Norbert Bolz feststellen, am Ende der Guten-
berg-Galaxis angekommen und warten mit dem von ihnen
angenommenen Verschwinden des Buchs auch auf das
Ende der Literatur, oder erdffnen sich fiir die Literatur-
neue Moglichkeiten (E-Books, Hypertexte, Netzliteratur,
Blogs etc.)? Die Medientheorie stellt also die Literatur in
den Zusammenhang umfassender kultureller Transforma-
tionen und weist ihr darin  keinen Sonderstatus zu. Thr
Augenmerk gilt komplexen gesellschaftlichen Prozessen,
die in der Veranderung der Medienlandschaft erkennbar
werden.
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3. Welche Verinderungen der menschlichen Wahrneh-

mung ergeben sich durch die Erfindung der neuen Me-

dien? Setzt man voraus, dass Medien die Grundregeln fiir
die Interpretation der Wirklichkeit bereitstellen, so verdn-

dert eine neue Erfindung die gesamte Wahrnehmung der

Kultur. Durch das Mikroskop und die Fotografie wurden
Dinge sichtbar, die vorher fiir den Menschen nicht wahr-
nehmbar waren. So konnten schnelle Bewegungen durch
die Fotografie in ihre einzelnen Momente zerlegt und ana-
lysiert werden. Die Medientheorie hat die entsprechende
Verinderung der Wahrnehmungsfelder und der menschli-
chen Verhaltensweisen zu bestimmen.

4. Welche Veranderungen ergeben sich, wenn literari-
sche Texte in andere Medien (Film, Fotoroman, Comic)
{ibersetzt werden und welche Beziehungen bestehen zwi-
schen den Medien? Die Intermedialitit, die seit ciniger
Zeit im Fokus der Aufmerksamkeit der medien- wie litera-
turwissenschaftlichen Forschung steht, ist zu einem eige-
nen Untersuchungsgebiet geworden und hat in vieler Hin-
sicht die Intertextualitit abgeldst. Daher ist ihr im Folgen-
den ein eigener Abschnitt gewidmet (vgl. S. 423-431).

Viele dieser Fragen werden bereits in den literarischen
Texten selbst oder aber in poetologischen Debatten oder
der zeitgenossischen Literaturkritik aufgenommen und
explizit diskutiert. Die Medienkonkurrenz spielt dabei
ebenso eine Rolle wie ausdriickliche Bezugnahmen. Wa-
ren etwa die Bezichungen zwischen Literatur und techni-
schen Medien im 19. Jahrhundert noch vor allem durch
eine Abgrenzung und kritische Rezeption seitens der Lite-
ratur geprigt, so wird die Erfindung des Films in der Lite-
ratur zu Beginn des 20. Jahrhunderts breit und hiufig em-
phatisch rezipiert. Wihrend sich der Realismus noch
deutlich von einer fotografischen Abspiegelung der Wirk-
lichkeit distanzierte, finden Robert Musils Uberlegungen
zum Filmtheoretiker Béla Baldzs ihre Fortsetzung in Mu-
sils literarischen Texten. Auch bei Alfred Doblin und im
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Expressionismus 16st die Rezeption des Films einen Wi-
derhall in literarischen wie theoretischen Texten aus. In
weiten Teilen der Gegenwartsliteratur schliellich gibt es
komplexe Bezugnahmen auf Fotografie und Film, aber
auch eine dezidierte Auseinandersetzung mit der digitalen
Revolution und vielen anderen Formen der modernen
Medienwirklichkeit (Handy, Webcams, Video, Computer
etc.).

In der Theoriegeschichte wurde die Beziehung zwi-

schen Literatur und Medien hochst unterschiedlich gedeu-
tet. Gleichwohl lassen sich einige paradigmatische Deu-
tungsmodelle ausmachen. Walter Benjamins Aufsatz Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit von 1938, in dem Benjamin seine Aufmerksamkeit
auf die Bedeutung der Medien fiir die Literatur richtet,
formuliert exemplarisch erste Thesen zur Verinderung der
Funktion und Stellung von Kunst durch die technischen
Medien und die Reproduktionstechnik. Fiir Benjamin er-
Sffneten die neuen technischen Medien und unter ihnen
besonders der Film Moglichkeiten einer revolutioniren
Verinderung der Gesellschaft. Bereits bei Benjamin findet
sich ein Grundzug der Medientheorie: Medientheorie ist
eine breit angelegte Kulturgeschichte und versteht Litera-
tur als ¢in gesellschaftliches Phinomen unter anderen.
Kunstwerke sind immer schon reproduzierbar gewesen.
Sie konnten manuell oder technisch kopiert werden; Guss-
formen, Matrizen und Druckstdcke gestatteten die Her-
stellung mehrerer Exemplare. Die technische Reproduzier-
barkeit der Schrift durch die Erfindung des Buchdrucks
fithrte zu einer fundamentalen Verinderung der Literatur
selber. Fiir das 19. Jahrhundert diagnostizierte Benjamin ei-
nen radikalen Wandel der Beziehungen zwischen Kunst
und Reproduktionsmedien. Die Reproduktionstechnik be-
einflusst nicht nur die Struktur des Kunstwerks, sondern
wird zu einer eigenen kiinstlerischen Verfahrensweise. Fo-
tografie und Film verindern, so Benjamin, Funktion und
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Stellung der Kunst in der Gesellschaft. Im Zeitalter der Re-
produktion werden neue Wahrnehmungs- und Rezepti-
onsformen notwendig. Kurz: Reproduktionstechniken
und die Erfindung der neuen Medien Fotografie und Film
organisieren. den gesamten Bereich der Kunst und der
Wahrnehmung neu. Fiir Benjamin stellten die Charakteris-
tika des Kunstwerks bis ins 19. Jahrhundert vor allem seine
Echtheit und die »Aura« dar. Kunstwerke erforderten die
Distanz des Betrachters und wollten nicht konsumiert oder
verschlungen, sondern, so Benjamin, in kontemplativer
Haltung angeschaut werden. Durch die Reproduktion ver-
lieren Kunstwerke aber den Schein ihrer Einzigartigkeit
und Autonomie. Mit der Fotografie verdringen der Aus-
stellungswert des Kunstwerks und seine Aktualitdt erst-
mals den Kultwert; mit dem Film werden neue Wahrneh-
mungsformen eréffnet.

Benjamins Aufsatz sieht im Aufkommen des Films ei-
nen entscheidenden kulturellen Wandel und eine Moglich-
keit zur Verinderung der gesamten Gesellschaft. Fir Ben-
jamin dringt der Film, im Gegensatz zur notwendigen
Distanznahme des Tafelbildes, in das Gewebe des Gegebe-
nen ein, reifit Details aus dem Zusammenhang heraus und
ermdglicht so eine genauere Analyse des Dargestellten.
Die Neutralitit des Apparates gestattet ebenso einen neu-
en Blick auf vermeintlich Altbekanntes. Der Film fordert
ein neues Verhalten zu Kunstwerken und produziert neue
Rezeptionsformen, die von vornherein auf die Masse und
nicht allein auf das Individuum zielen.

Dieser emphatischen Sicht der neuen Medien, die weite
Teile der Avantgarde von Moholy-Nagy bis hin zu Eisen-
stein und auch Brecht noch teilen, folgt auch Siegfried
Kracauer in seiner Theorie des Films (1960), indem er Fo-
tografie und Film als unmittelbare Aufzeichnung und so-
mit als Rettung der dufleren Wirklichkeit wiirdigt.

Diese emphatische Rezeption des Films ist sehr proble-
matisch und wurde zudem durch die historische Entwick-
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lung, in weiten Teilen widerlegt. Mit Theodor W. Adorno
findet sie einen entschiedenen und zugleich wirkungsge-
schichtlich bedeutenden Kritiker. In der von Adorno und
Horkheimer gemeinsam verfassten Dialektik der Aufkli-
rung (1947) verwandeln sich die Medien, die fiir Benjamin
die Garanten der Aufklirung darstellten, in eine Unter-
werfungsmaschine, die eine Anti-Aufklirung flichende-
ckend verbreitet. Medientheorie wird zu einer Theorie der
Massenmedien und der Kulturindustrie. An die Stelle der
Demokratisierung und des Eindringens der Wahrneh-
mung in unbekannte Bereiche treten der Massenbetrug
und die Standardisierung des Blicks. Die Medientheorie
gewinnt bei Adorno und Horkheimer nur im Kontext der
Geschichtsphilosophie und Gesellschaftstheorie ihre Kon-
turen. Kunst und Literatur sind fiir Adorno letzte Zu-
fluchtsorte bzw. Residuen eines Gegenentwurfes gegen
den Verblendungszusammenhang der Unterwerfung der
Natur in der kapitalistischen Gesellschaft.

Einen Ausweg aus dieser Lage sahen Hans Magnus En-
zensberger, Alexander Kluge und Umberto Eco in Form
einer Art medialen Guerilla, die bestimmte strategisch
wichtige Positionen besetzen sollte, um so die Massenme-
dien von innen zu veridndern.

Fiir Vilém Flusser und Friedrich A. Kittler hat die Lite-
ratur ihren besonderen Status im Zusammenhang aller
Medien verloren. Sie wird jetzt nunmehr auf eine Funkti-
onsstelle im allgemeinen Medienverbund reduziert. Me-
dientheorie wird zu einer neuen Grundlagenwissenschaft,
die Kulturgeschichte, Soziologie, Neurobiologie, Kyber-
netik und Technikentwicklung umfasst und auf medien-
technische Verinderungen zuriickfithrt. Zugleich skizzie-
ren Flusser und Kittler zwei unterschiedliche Deutungs-
perspektiven: Wihrend bei Kittler ein Hardwareprimat
und mit ihm eine materiale Medientheorie auszumachen
ist, die Technikentwicklungen als Determinanten kulturel-
ler Prozesse zu bestimmen sucht, mithin in den Schaltpli-
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nen des Medienverbunds die Kommunikationsregeln der
Kultur entziffern will, dechiffriert Flusser gesamtkulturel-
le Prozesse am Leitfaden von Medienentwicklungen.

Vilém Flusser analysiert die gesamte Geschichte der
Kultur aus der Perspektive der Veranderungen von Schrift-
und Bildordnungen: Kulturelle Verinderungen werden als
mediale Formationen gedeutet. Die Analyse der Medien
zeigt daher grundsitzliche menschliche Verhaltensweisen
und Wahrnehmungsformen auf, die fiir die Herausbildung
aller Kategorien des Denkens und Erkennens grundlegend
sind. Fiir Flusser entsteht auch die Konzeption von Ge-
schichte erst durch die Verinderungen der Bezichungen
zwischen Texten und Bildern. Aus dem Blickwinkel dieser
kopernikanischen Wende in der Medientheorie stellt die
Menschheitsentwicklung fiir Flusser eine Geschichte der
Abstraktion, der fortschreitenden Entfremdung des Men-
schen vom Konkreten dar. Medien erdffnen und verstellen
die Welt zugleich. Sie stellen sich vor die Gegenstinde, die
sie vorstellen sollen. Das Ende der Geschichte, das Flusser
in der Erfindung der Fotografie erkennt, ist zugleich das
Ende der Schrift. Die Bilder gewinnen wieder die Ober-
hand iiber die bis dahin die gesamte Kultur prigende
Ordnung der Schrift, die im- Computerzeitalter in Bild-
schirmen verschwinden wird. Die Schriftkultur dankt ab
und iiberlisst ihren Platz dem >computierendenc< und kal-
kulierenden Denken. »Nur noch Historiker und andere
Spezialisten werden in Zukunft Schreiben und Lesen ler-
nen.« Die Computerunkundigen werden, so Flusser, die
Analphabeten der Zukunft sein. ]

Wihrend die Uberlegungen Flussers eine anthropolo-
gische Fragestellung’ verfolgen, legt Friedrich A. Kittler
den Akzent auf konkrete medientechnische Verinderun-
gen in gesellschaftlichen Zusammenhingen. In seinem
Buch Aufschreibesysteme 1800. 1900 (1982), das in Gram-
mophon, Film, Typewriter (1986) medientheoretisch zuge-
spitzt wird, unternimmt er den Briickenschlag zwischen
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Diskursanalyse, Medientheorie und Literaturwissenschaft.
Aufschreibesysteme werden verstanden als ein »Netzwerk
von Techniken und Institutionen, die einer gegebenen
Kultur die Entnahme, Speicherung und Verarbeitung rele-
vanter Daten erlauben.«

Die Literatur ist nur ein Aufschreibesystem unter ande-
ren und ist iiberhaupt nur durch ihre Einbindung in den
Kontext gesellschaftlicher Strategien verstehbar. Sie hat
ihre Vorrangstellung verloren und wird zu einer Funkti-
onsstelle in diesem gesellschaftlich-diskursiven Zusam-
menhang, der wesentlich ein medialer ist. Gegen die her-
meneutische Tradition, die nach Kittler im Zeitalter der
Vorherrschaft des alphanumerischen Codes stehen bleibt
und die verinderte Mediensituation verfehlt -~ zugleich
aber auch von Kittler sehr schematisch dargestellt wird —,
setzt er einen informationstheoretischen Materialismus,
der die Literatur als Datenverarbeitung, -speicherung und
-iibertragung interpretiert. An die Stelle eines méglichen
utopischen Entwurfs von Literatur treten Funktionen im
Medienverbund, die der Literatur allein strategische Posi-
tionen zuweisen; an die Stelle der Vergewisserung des Sin-
nes tritt die Materialitit eines Verschaltungszusammen-
hanges. Medien erméglichen Verstehen und stellen fiir
Kittler die technische Grundvoraussetzung jeglichen Ver-
stehens dar. Sind aber die Medien die Voraussetzungen
von Verstehen und Sinn, dann kénnen, so Kittler, die Me-
dien ihrerseits nicht verstanden, sondern nur analysiert
werden. Es gibt kein Jenseits der Medien mehr. Medien
sind das Apriori unseres Verstehens, unserer Wahrneh-
mung und unseres Denkens. So formuliert Kittler konse-
quent: »Nur was schaltbar ist, ist iiberhaupt«. Und weiter:
»Medien zu verstehen, ist eine Unmaglichkeit, weil gerade
umgekehrt die jeweils herrschenden Nachrichtentechni-
ken alles Verstehen fernsteuern und seine Illusionen her-
vorrufen.«

Eine derart zugespitzte Medientheorie hat die Bezie-
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‘hungen der Medien untereinander zum Gegenstand,
macht aber zugleich ihre Analyse unméglich. So pendelt
sie zwischen einer emphatischen Bejahung der medien-
technischen Entwicklung und einem apokalyptischen Ton,
der in der Mediengeschichte den Untergang der Kultur er-
blickt, hin und her. Das Studium der Texte und die Analy-
se ihrer Struktur und sprachlichen Organisation werden
abgeldst durch die Rekonstruktion eines vermeintlichen
Schaltplanes, der — obwohl er immer nur vorausgesetzt,
nicht aber bestimmt werden kann — die einzelnen Medien
miteinander verkniipft und in dem auch die Literatur ihre
Bestimmung erfihrt.

Auch wenn die meisten der zahlreichen jiingeren Ar-
beiten zur Beziehung von Medien und Literatur Kittlers
Primissen nicht teilen, haben seine diskurs- und medien-
theoretischen Analysen einer Neuorientierung der Litera-

turwissenschaft, die sich auch im Zuge der zunehmenden

Bedeutung der Kulturwissenschaften verstirkt medienhis-
torischen und -theoretischen Fragen zuwendet, entschei-
dende Impulse gegeben.

1967 brachte der amerikanische Philosoph Richard Ror-
ty mit seinem Sammelband The Linguistic Turn: Recent
Essays in Philosophical Method die philosophischen De-
batten der Zeit auf einen pragnanten Begriff, der verschie-
dene Stromungen biindelte und zugleich eine programma-
tische theoretische Positionsbestimmung versuchte.

Diese Dominanz des Sprachparadigmas sollte jedoch
nicht unwidersprochen bleiben: W.J. T. Mitchell forderte
seinerseits 1992 einen pictorial turn, der in Absétzung von
der klassischen Kunstgeschichte einerseits und einer Ana-
lyse von Text-Bild-Beziechungen andererseits eine dezi-
dierte Theoriefihigkeit von Bildern proklamiert und eine
theoretische Auseinandersetzung mit den Bildern umzu-
setzen sucht.

Im deutschen Sprachraum war es Gottfried Boehm, der
seinerseits 1994 in dem von ihm herausgegebenen Band
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Was ist ein Bild? einen iconic turn ebenso programmatisch
einklagte. Wihrend es Mitchell und vielen anderen Theo-
retikern im anglo-amerikanischen Sprachraum vor allem
um eine ideologiekritische wie auch subversive Kraft des
Visuellen ging, konzentrierten sich Boechm und andere
deutschsprachige Forscher auf sowohl eine Eigensprach-
lichkeit als auch eine Eigenlogik des Bildes, die auch expli-
zit auf die Tradition der Hermeneutik zuriickgriff und
dessen Diktum »Sein, das verstanden werden kann, ist
Sprache« auf Bilder iibertrug. Beiden Positionen gemein-
sam ist der Versuch, eine Eigensprachlichkeit von Bildern
begrifflich und dies ohne Riickgriff auf Modelle der Se-
miotik oder der klassischen Kunstwissenschaft zu fassen.
Die Flut von Publikationen in den letzten Jahren zeigt
nicht nur, dass eine solche Bildwissenschaft wie auch eine
solche Bildtheorie theoretisches Neuland betrat, sondern
auch, dass diese theoretischen Neupositionierungen ent-
scheidende neue Akzentsetzungen vorgenommen und
wichtige Impulse gegeben haben. Ausgehend von Beltings
Bildanthropologie iiber Bredekamps bis hin zu Didi-Hu-
bermans subtilen Studien zu einer Fille von hochst unter-
schiedlichen Gegenstinden bieten viele dieser Arbeiten
auch zahlreiche Anschlussméglichkeiten fiir literaturwis-
senschaftliche Fragestellungen.

Bernd Stiegler

2. Intermedialitit

Die Formel von Norbert Elias, Medien stellten Versuche
der »kognitiven Bemeisterung von Raum und Zeit« dar,
betont einen seit der Antike bekannten Sachverhalt, der
im deutschen Sprachraum pointiert bei Lessing aufgegrif-
fen und zur Grundlage einer Bestimmung der Differenz
der kiinstlerischen Medien von Literatur, Skulptur und
Malerei gemacht wird. Zugleich erdffnet die Formel einen
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wahrnehmungstheoretischen, einen isthetischen und einen
technischen Aspekt, die ihrerseits iiber eine historische
Dimension verfiigen. Lessing, wie schon vor ihm Leonar-
do da Vindi, weist darauf hin, dass Malerei und Skulptur
an einen bestimmten Ort, an Licht- und Schattenverhalt-
nisse gebunden sind, wihrend diese in der Literatur belie-
big imaginiert werden kénnen. Gleichzeitig entwirft er
mit der Bildbeschreibung (Ekphrasis) bereits eine interme-
diale Bezichung von Bild und Text. Bedeutung gewinnt
fiir ihn dariiber hinaus die Uberlegung, dass visuelle Me-
dien gleichzeitig auf eine besondere Wahrnehmung von
Zeit und Raum bezogen sind. Dies bestitigt die seit der
Renaissance in der westlichen Malerei etablierte Zentral-
perspektive, deren konstruierter Blickpunkt sowohl rium-
lich als auch zeitlich bestimmt ist, nimlich als Blick von
jenem bestimmten Punkt aus, an dem sich der Betrachter
gerade befindet.

Michel Foucault hat diese Einsicht anlisslich seiner
Analyse von Velazquez’ Bild Las Meninas mit einer histo-
rischen Uberlegung verbunden. Die Zentralperspektive in
der Malerei wird von ihm dem Zeitalter der Reprisentati-
on zugeordnet, das nicht nur fiir die Malerei, sondern
auch fiir Sprache eine besondere Form der Abbildung von
Wirklichkeit ‘durch Zeichen, nimlich die mimetische
(nachahmendé Abbildung) fixiert. Seine semiotische und
historische Uberlegung ist mit einer intermedialen und
zugleich isthetischen Uberlegung verbunden. Uberdies
ergibt sich aus dieser intermedialen Bewertung eine dis-
kurstheoretische Uberlegung: Das Zeitalter der Reprasen-
tation ist zugleich das Zeitalter einer Selbstermichtigung
des Subjekts. ; )

Ausgehend von diesen Uberlegungen muss die Bestim-
mung von Intermedialitit den historischen Vorgang des
Medienwechsels ebenso wie die Interaktion und wechsel-

seitige Transformation der Medien selbst ins Auge fassen.

Die in literarischen Texten zur Geltung kommende Inter-
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medialitit spielt zunichst allgemein mit der Differenz der
Zeichen von Sprache, Schrift und Bild. Sie kann aber auch
die Interferenz (d. h. die Uberlagerung) literarischer Gat-
tungen oder unterschiedlicher Kiinste wie Literatur, Male-
rei und Musik betreffen. Eingebettet sind diese Beziehun-
gen in einen historischen Medienwandel. Dieser ergibt
sich aus der kulturell folgenreichen Wende von der Orali-
tit zur Literalitdt, von der Literalitit zur Visualitit und
schliefflich aus der Ablésung des analogen durch das digi-
tale Bild. Friedrich Kittler charakterisiert in Orientierung
an Jan Assmanns kulturtheoretische Uberlegungen den
Ubergang von der Miindlichkeit zur Schriftlichkeit als
»Entkopplung von Interaktion und Kommunikation« und
den Ubergang von der Schrift zu den technischen Medien
als »Entkopplung von Kommunikation und Information«.
In diesem Kontext sind die Beziehung einzelner Darstel-
lungstechniken und durch technische Innovation hervor-
gebrachter isthetischer Medien wie Fotografie, Panorama-
technik, Film und digitale Varianten der Bildkiinste zu be-
werten.

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts gewinnt die Beziehung
von Bild und Text im Zusammenhang intermedialer Zu-
sammenhinge besondere Bedeutung. Sie beginnt mit der
Referenz der Literatur auf die Malerei und erhilt gegen-
wirtig in der Verkniipfung von Literatur und elektroni-
schen Medien eine neue Qualitit. Vor allem an der inter-
medialen Beziechung von Text und Bild zeigt sich ein
Grundsatz, der allgemein den historischen Medienwechsel
charakterisiert: Die jeweils neuen Medien machen das vor-
angehende Medium nicht iiberfliissig, vielmehr erhalten
die bisher dominanten Medien neue Systemplitze zuge-
wiesen. Zugleich macht der Medienwandel auch die Wei-
terentwicklung der vermeintlich iberholten Medien még-
lich. Die Malerei, von der Verpflichtung auf Realismus
durch die Fotografie befreit, wendet sich zur Abstraktion,
die Fotografie, durch den Film vom Anspruch der Doku-
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mentation erldst, wird experimentell, der Film selbst wie-
derum entdeckt die ihm zur Verfiigung stehenden Mog-
lichkeiten und setzt neben die Abbildung der Realitit eine
Prisentation des Imaginiren, welche die Grenze zwischen
bewusster und unbewusster Wahrnehmung tberschreitet.
Damit charakterisiert die intermediale Modellierung einer
Kunstform immer zugleich thren eigenen asthetischen Sta-
tus und den Grad ihrer Selbstreflexion. Fiir die Literatur
ist zudem von Bedeutung, dass sie selbst ein Medium
bleibt, dessen symbolische Ordnung lediglich eine »Er-
satzsinnlichkeit« (Kittler) ausbildet. Allerdings ist die Me-
dienkonkurrenz einem signifikanten Wandel unterworfen.
Wihrend zu Beginn der Moderne die Differenz der Me-
dien eine Pointierung des Eigenen und eine immer ent-
schiedenere Selbstreflexion zur Folge hat, kommt es am
Ausgang der Moderne und in der Postmoderne zu einer
bewussten Interaktion der Medien: Intermedialitit wird
jetzt Element der dsthetischen Strategie selbst, vor allem
die Literatur bildet diesen Prozess ab.

Parallel zu dieser Entwicklung verlduft die Verinderung
und fortschreitende Negierung des Abbildungsparadig-
mas. Diese Entwicklung ergibt sich in erster Linie aus der
fiir Moderne und Postmoderne zentralen Problematisie-
rung der Beziehung von Text und Bild, die wiederum eine
historische Reflexion iiber Eigenart und Bedeutung der vi-
suellen Wahrnehmung weiterfithrt. So ist die Bezichung
zwischen Subjekt und Objekt des Schakts bereits von
Friedrich Schiller in einer Rezension zu Matthissons Ge-
dichten erkenntnistheoretisch als Bestimmung der Relati-
on zwischen Betrachter und isthetischem Gegenstand im
Kontext der regulativen Ideen entfaltet. Fiir Schiller zeich-
net der Landschaftsmaler die Titigkeit des Naturdichters
vor, indem er die »innern Bewegungen des Gemiits« in
»analogische duflere« iibersetzt. Gleichzeitig entfaltet er
eine intermediale Perspektive, wenn er darauf hinweist,
dass jede Wahrnehmung eine Parallellektiire ist, in welcher
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»der tote Buchstabe der Natur« zu einer »lebendigen
Geistersprache« wird, und »das duflere und innere Auge
[...] dieselbe Schrift der Erscheinungen auf ganz verschie-
dene Weise« lesen. In Ubereinstimmung damit wird auch
Jean Fréderic Amiels psychologisierende Formel, dass in
der Malerei jede Landschaft Ausdruck der Seele sei, in der
Literatur des ausgehenden 18. Jahrhunderts fir die Dar-
stellung der Natur prigend. Die schon fiir das Zeitalter
der Aufklirung typische Zuordnung von Sehen, Denken
und Schreiben, die sich in der Formel vom »Auge des
Geistes« ausdriickte, macht zugleich deutlich, warum in
der Folge ausgerechnet die Erforschung der visuellen
Wahrnehmung besondere Bedeutung fiir die Ausgestal-
tung intermedialer Beziige in der Literatur hat.

Es ist von zentraler Bedeutung, dass die optische For-
schung des 19. Jahrhunderts die Annahme von der Verliss-
lichkeit der visuellen Wahrnehmung und ihrer eindeutigen
Reprisentation der Wirklichkeit grundsitzlich korrigiert.
Neben den optischen Gesetzen des Sehens untersucht sie
auch dessen physische und psychische Bedingungen. Vor
allem Hermann von Helmholtz macht auf die subjektiven
Faktoren des Sehaktes aufmerksam. Er zeigt, dass das Auge
die Welt nur als ein »Aggregat farbiger Flichen« wahr-
nimmt und dass selbst die Wahrnehmung des Raums ein
komplexer Vorgang ist, der nicht als einstellige Abbildung
beschrieben werden kann. Denn die von Helmholtz als
kérperlos bezeichneten Anschauungsbilder erzeugen plane.
Bilder auf der Retina, die keineswegs einfach der natiirli-
chen Wahrnehmung entsprechen, sondern erst im Cortex
in dreidimensionale Bilder verwandelt werden. Die in der
Malerei seit der Renaissance dominierende zentralperspek-
tivische Darstellung erweist sich unter diesem Blickwinkel
als blofie kulturelle Konvention, die durch eine kurvenper-
spektivische Abbildung ebenso wie durch andere kulturelle
Codierungen des Sehens in Frage gestellt werden kann.
Dariiber hinaus untersucht die Naturwissenschaft das Zu-
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sammenwirken von Retina (Netzhaut) und Cortex (Ge-
hirn), aber auch die individuellen Bedingungen der Bild-
und Farbwahrnehmung. Bereits Goethe hatte die physi-
schen und psychischen Bedingungen des sogenannten
»Nachbilds« auf der Retina beschrieben, die nunmehr zum
Gegenstand der Forschung werden. Das von der Optik
analysierte Zusammenwirken physischer, psychischer und
intellektueller Bedingungen des Sehens wird jetzt zum Mo-
dell fiir die literarische Transformation der Wirklichkeit.

Dies gilt zugleich fiir die in diesem Zusammenhang be-
schriebene Rolle des wahrnehmenden Subjekts. Auch sie
liefert ein intermedial folgenreiches Modell fiir das Medi-
um der Literatur. Wihrend der Betrachter der Camera
obscura immobil und passiv im Zentrum eines abgedun-
kelten Raums verharrt, wird in der Neuzeit die aktive
Teilnahme des Subjekts am Schakt zum Thema: Einen un-
schuldigen Blick gibt es nicht mehr. Schon die frithe Me-
dientechnik der Panoramen (also der Rundbilder) setzt
wie spater der Film und die Literatur der Moderne auf
Strategien der Simulation.

Die Erforschung der psychischen, physiologischen und
physikalischen Bedingungen des Sehens ldsst zugleich den
Anteil kultureller Codierungen jeder Wahrnehmung erken-
nen. Die Zentralperspektive ist, folgt man Panofsky, nichts
anderes als die Umwandlung des psychophysischen in einen
mathematischen Raum. Zugleich ist sie eine Verwandlung
von Semantik in Mathematik, denn thre Hervorbringung
optisch richtiger Sachverhalte ist keineswegs neutral, viel-
mehr setzt sie eine bestimmte Asthetik, nimlich die Asthetik
der Abbildung voraus. Ein »inneres«, semantisches Kon-
strukt wird zu einem bestimmten »3uf8eren, visuellen, op-
tischen Konstrukt auf einer Fliche. Umgekehrt zeigt die
Physik, dass Simulation nicht erst als mediale Technik ent-
steht, sondern im Zusammenspiel von Retina und Cortex
schon immer die natiirliche Wahrnehmung modelliert.

Diese Erkenntnisse beeinflussen auf doppelte Weise
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auch das Medium des literarischen Textes. Zum einen
werden sie in diesem thematisiert und reflektiert, zum an-
deren verindert dieser Text seinen Status, weil den Auto-
ren zunehmend die Differenz der Medien. bewusst wird.
Fiir viele Vertreter der expressionistischen Literatur repri-
sentiert der Film eine dissoziierte Wahrnehmung, die un-
mittelbaren Einfluss auf die Literatur hat. Dagegen gren-
zen andere Autoren das Schreiben und die Schrift bewusst
von diesem Medium ab. Kafka empfindet das Kino als
Stérung des Schauens. Im Film beherrscht fiir ihn niche
der Blick die Bilder, »sondern diese bemichtigen sich des
Blickes«, d. h., »sie iiberschwemmen das Bewufitsein«.
Andere Autoren der Klassischen Moderne setzen dage-
gen auf die Moglichkeiten intermedialer Wechselbeziehun-
gen. Fir Marcel Proust wird die Verkniipfung von Bild
und Gedichtnis zur Grundlage der 4sthetischen Imaginati-
on und Produktion. In seiner Recherche wird Marcels ers-
ter Schreibversuch durch eine visuelle Wahrnehmung aus-
gelost, sein Autor bezeichnet die Tiefe der wahren Kunst
als raumlich, die Wahrheit des Verstandes aber als flichen-
haft. In der Kirche von Combray &ffnet sich fiir ihn der
dreidimensionale Wahrnehmungsraum der Zeit und ver-
wandelt sich durch diese vierte Dimension in einen Imagi-
nationsraum. Robert Musil entwickelt suggestiv Raum-
und Zeitwahrnehmungen, um den Status des Subjekts zu
zeigen. In den Skizzen, die er als Darstellungen des »aus-
gebrochenen Augenblicks« bezeichnet, dominieren Schil-
derungen und Strategien visueller Wahrnehmungen.
Besonders die Darstellung von Riumen ist im Roman
der klassischen Moderne hiufig mit Referenzen auf die
modernen visuellen Medien gekoppelt. Proust stellt die
fotografische Notation der psychischen Wirkung impres-
sionistischer Malerei an die Seite, das cigene Schreibén
vergleicht er mit einem Sehen, mit dem Blick Noahs aus
dem Bauch der Arche. Musil lisst die Bilder der Erinne-
rung aus einer Reflexion iiber die Fotografie hervorgehen
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und ist darin Franz Kafka vergleichbar, bei dem die Bild-
fliche des Fotos zudem die einengende Macht der familia-
len Ordnungssysteme reprasentiert.

Immer wieder aber lenken intermediale Beziige den
Blick auf interkulturelle Pragungen, die Sehen und Schrei-
ben beeinflussen und diese zugleich aufeinander bezichen.
Jede Produktion und Wahrnehmung von Zeichen steht in
einem kultursemiotischen Bezugsfeld. In der Kulturtheo-
rie wird dieser Sachverhalt seit lingerem mit Kategorien
untersucht, die eine Korrektur des Abbildungsparadigmas
auch in der Literatur nahe legen. Panofsky beschreibt die
symbolischen Formen der Wahrnehmung, Gibson unter-
scheidet zwischen der visual world, der Welt der sichtba-
ren Dinge, und dem visual field, den psychischen Grund-
bedingungen der visuellen Wahrnehmung, Imdahl diffe-
renziert . zwischen dem »wiedererkennenden« und dem
ssehenden« Sehen. Die Warburgschule geht davon aus,
dass jede dsthetische Wahrnehmung in eine »Konstellation
sozialer ‘Vorstellungen« eingefiigt ist, aus der man ein
»Kulturgedichtnis« rekonstruieren kann.

Auch der Konstruktivismus, der das Bild der Welt im
Gehirn als Resultat einer psychophysischen. Konstruktion
bestimmt, folgt der Annahme, dass diese eine kulturell ver-
mittelte vorbewusste Grundlage hat. Heinz von Foerster
korrigiert den systemtheoretischen Relativismus, der aus
der Existenz »autopoetischer Systeme« folgen kénnte, und
bestimmt Realitit als eine »interaktive Konzeptions, in der
das »Wie« der Realititskonstruktion entscheidend ist.

Dadurch erhilt der in Analogie zum Term der »Inter-
textualitit« verwendete Begriff der »Intermedialitit« seine
besondere Bedeutung. Er kennzeichnet nicht nur das
Uberschreiten von Mediengrenzen, sondern auch grund-
sitzlich jede Berithrung kulturell kodierter Kommunika-
tionssysteme, die sich mit Julia Kristeva einem »Text« zu-
ordnen lassen. Im Unterschied zum engen literarischen
Intertextualititsbegriff besteht dieser »Text« aus Bildern,
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Zeichen und anderen Medien. Er lisst sich als ein Mosaik
aus »Zitaten« ansehen, das in der Regel intermedial ge-
pragt ist. Als Kulturraum ist er zugleich Bezirk eines »Ge-
meingedichtnisses«, allerdings stellt dieses »Kulturge-
dichtnis« keinen passiven Speicher dar, sondern ist »ein
komplexer Textproduktionsmechanismus«, in dem ein
Wechsel von Vergessen und Erinnern herrscht.

Die unterschiedlichen Medien nihern sich dieser Ein-
sicht und machen sie zugleich zunehmend zum Gegen-
stand ihrer Selbstreflexion. Die divergierenden Ansitze
der Medientheorie schliefen an diesem Punkt an, bewer-
ten aber den Anteil materieller und natiirlicher Elemente
des Medienwandels durchaus unterschiedlich. Folgenreich
ist, dass sich neben der materialen eine &sthetische Me-
dientheorie etabliert. Im Gegensatz zur Fixierung der ma-
terialen Medientheorie auf physikalische und technische
Innovationen und deren Auswirkung auf die Wahrneh-
mung konzentriert sich diese dsthetische Medientheorie
auf die kulturelle Codierung von Zeichen. Sie untersucht
nicht allein die Eigenart, Funktion und Interaktion von
Zeichensystemen, sondern in erster Linie die allen Me-
dien gemeinsamen Strategie der Simulation. Dieser Sach-
verhalt erhilt gegenwirtig besondere Bedeutung, da die
medialen Strategien der Simulation in der spitkapitalisti-
schen »Gesellschaft des Spektakels« (Debord) zunehmend
auch die Formen politischen Handelns modellieren. In
den von den elektronischen Medien geschaffenen »Media-
scapes« (d. h. medialen Inszenierungen) und »Ideoscapes«
(d.h. medial vermittelten Identifikationsmustern, so Ap-
padurai) werden zugleich die kulturellen Differenzen ei-
ner globalen Gesellschaft neu bestimmt.

Rolf G. Renner
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1. Literatur und Medientheorie

FRIEDRICH A. KITTLER

Vom Take Off der Operatoren

Nennen wir es die Sache von Literatur und damit auch
von Literaturwissenschaft, den Zusammenhang des Net-
zes, in dem Alltagssprachen ihre Untertanen einfangen,
iiberlieferbar zu machen. Und wem diese Bestimmung
fremd klingt, sei erstens daran erinnert, daf8 ohne nach-
richtentechnische Bestimmungen von Literatur und Lite-
raturwissenschaft in Bilde kaum mehr die Rede scin
konnte. Zweitens und etwas philologischer sprach auch
Goethes Erdgeist davon, »der Gottheit lebendiges Kleid
zu wirken«. Aber wie Fausts Zusammenbruch beim thea-
tralischen Erscheinen jenes Geistes schon zeigte, lassen
sich solche Netze oder Verweisungsganzheiten einer All-
tagssprache nicht wieder selber einfangen. Damit alles sich
zum Ganzen webt, sitzt auf dem Webstuhl eine Deckel-
haube. Hoffnungsvolle Theoretiker der Nachkriegszeit
schépften daraus — im Blick auf die Drohung, die von den
formalen Sprachen dieses Jahrhunderts auf den Geist und
seine Wissenschaften ausgeht — das schone Theorem, All-
tagssprachen seien ihre eigenen Metasprachen und folglich
unhintergehbar.

Es gibt aber durchaus Méglichkeiten, Rinder oder
Grenzen solcher Netze zur Gegebenheit zu bringen, ohne
sogleich auf die Seite der Formalisierung iiberzuwechseln
und damit alltagssprachliche Mirteilbarkeit selber zu op-
fern. Diese Anniherung an Grenzwerte der Sprache wird
um so ndtiger, je konsistenter die modernen Nachrichten-
techniken, durch Bildung von Medienverbundsystemen,
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ihre ebenso geschlossenen wie verschlossenen Netze
kniipfen. In Bilde diirfte die Versicherung, dafl die All-
tagssprache als ihre eigene Metasprache -unhintergehbar
sei, wenig Trost in einer Lage mechr gewihren, wo das Ge-
spriach, das wir nach Hélderlin und Gadamer miteinander
sind, fiir den faktischen Weltlauf oder Signalfluf} iiber-
haupt nichts besagt.

Neu und untréstlich allerdings scheint diese Lage nur
unter der humanistischen Primisse, dafl die Sprache im
Gesprich und das Gesprich in den Menschen aufgeht, die
es fithren. Dreht man die Primisse nimlich zu Testzwe-
cken um, dann hért das Verschwinden des Menschen
nicht etwa bei der Sprache auf, sondern hat sich immer
schon iiber Schriften und Medien unabsehbar fortgesetzt.
Eine so unabsehbare Flucht, dafl das neuzeitliche Basis-
theorem vom Menschen als Herrn der Sprache zweifelhaft
wird.

Alles, was an der Schrift iiber den Rand von Alltags-
sprachen heraussteht, kann auf historisch variable Vek-
toren dieser Flucht gezogen werden. Was statthat, sind
jeweils Prozesse des Abhebens, des Take off im amerika-
nisierten Deutsch von Peenemiinde, also seitdem experi-
mentell feststeht, dafl ihnen keine Riickkehr oder Lan-
dung mehr folgen mufi. [...]

Fir diejenigen Take offs, die in der Schrift, aber auch
bei der Schrift bleiben, hat Derrida schon Mafigebliches
vorgelegt. Operationen, die sich schlichtweg nicht spre-
chen lassen, sind nach Derridas Analysen alle Rinder ei-
nes Textes: vom Titel iiber das Motto bis zur Fufinote. Als
allgemeine Bedingung solcher Abstandnahmen, die auch
dann immer mitgelesen werden mufl, wenn nichts ge-
schrieben steht, haben sich dabei die Anfithrungszeichen
erwiesen. [...]

Derridas Dekonstruktionen operieren freilich selber in
einem Bereich, wo unbefragterweise alle Operatoren der
Schrift schon als typographische Optionen bereitstehen.
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Damit gelingt es seinen Analysen zwar, dem philosophi-
schen Text Nietzsches standzuhalten, einfach weil Nietz-
sche selber als einziger Philologe unter den Philosophen
den Anfiihrungszeichen zum Rang einer Kategorie ver-
holfen hat. Aber bei alteuropiischen Texten, die nicht ein-
mal iiber das Spatium aller Strukturalisten, geschweige
denn iiber metasprachliche Operatoren verfiigten, droht
ihre ebenso anachronistische wie systematische Einfiih-
rung die Analyse in. Uberinterpretation zu verwandeln.

Vorsichtiger und methodischer wire es, statt tiber alle
heute gegebenen' Schriftoperatoren umstandslos zu verfii-
gen, erst einmal ihre Archiologie zu beginnen und zu
iiberpriifen, wann und wozu ein bestimmter Operator
eingefithrt worden ist, also auch, wann und weshalb es ithn
nicht gab.

Bleiben wir fiir den Anfang im alphabetischen Raum
ohne Zahlen und nehmen scholastische Kommentare aus
dem 13. Jahrhundert, denen der Sentenzenkommentar des
Petrus Lombardus die Aufgabe vorgeschrieben hatte, wie-
der und wieder zu erkliren, welchen Sprechakt Jesus mit
den Einsetzungsworten des Abendmahls eigentlich voll-
zogen habe. Wo die Vulgata einfach und kommentarlos
»Hoc est corpus meum« schreiben konnte, mufiten theo-
logische Kommentare also der Verweisungsstruktur dieser
Rede nachgehen und angeben kénnen, ob die deiktische
Wendung »hoc« auf das Brot Bezug nahm, so wie es vom
Hostienbicker kam oder aber. auf dasselbe Brot, wie die
Rede selber es zum Leib Christi verwandelt hatte. Diese
heikle Frage fiihrte in der Summa aurea des Wilhelm von
Auxerre zu einem heillos verderbten Latein: »Sed queri-
tur, cum dicitur hoc ést corpus meum, quid demonstret ibi
hoc pronomen hoc.« — >Es wird nun aber gefragt, worauf
hier, wenn es heiflt, dafl dies mein Leib ist, das Pronomen
dies verweist.« Die Unméglichkeit, mangels irgendwelcher
Operatoren, die zwischen Benutzung und Erwihnung
von Wortern einen Unterschied hdtten setzen konnen,



\ Friedrich A. Kittler 437

gleichwohl ein einzelnes Glied im zitierten Satz nicht etwa
zu verwenden, sondern nur zu erwihnen, kénnte kaum
drastischer werden. Und wahrscheinlich- reduzierte sich
der gleichzeitige Nominalismusstreit, ganz ohne philoso-
phischen Tiefgang, auf die Notwendigkeit, einer wesent-
lich kommentierenden Kultur die fehlenden Operatoren
bereitzustellen. Mit der nominalistischen Unterscheidung
zwischen suppositio formalis und suppositio materialis,
also zwischen Sachbezug von Wortern und Wortbezug
von Wortern, wurde es méglich, den funktionellen Unter-
schied der beiden Sitze >Engel haben ein Wesen< und >En-
gel haben fiinf Buchstaben« erstmals zu fassen.

Aber weil auch von den Gedanken oder Kategorien gilt,
dafl nichts ist, was nicht schaltbar ist, brauchte das nomi-
nalistische Messer zwischen den beiden Wortbezugswei-
sen einen anschreibbaren Operator, den es im ganzen klas-
sischen Latein weder gegeben hatte noch auch hatte geben
kénnen. Als zum Beispiel Richard Fishacre das eucharisti-
sche Problem von Brot und Wein, Dies und Das in seinem
Sentenzenkommentar wieder aufnahm, stand vor dem
»hoc«, das Wilhelm von Auxerre nur als »hoc pronomen
hoc« hatte bezeichnen kénnen, plotzlich eine ebenso un-
scheinbare wie unsinnige Buchstabenfolge, die aber Wil-
helms ganzes Formulierungsproblem aus der Welt schaff-
te: »Sicut hic diceretur, quod i hoc non est demonstrati-
vum, sed stat materialiter.« Auf deutsch: >So wiirde hier
gesagt, dafl das Dies nicht demonstrativ ist, sondern eine
suppositio materialis [nimlich auf seinen eigenen Wort-
korper] vollzieht.<

Dazu bemerkt die Dogmengeschichte, der die eben ge-
gebenen Beispiele entnommen sind, in grofler Unschuld:

Wer sich mit der Scholastik beschiftigt, dem begegnet
zur rechten Zeit das Wortchen y, das den dem klassi-
schen Latein unbekannten Artikel ersetzt. [...] Im gan-
zen 12. Jahrhundert begegnet man diesem Jy noch nich.
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[...] Von der Strafie in Paris ist also der Artikel i in den
theologischen Horsaal gekommen und hat sich so zu
behaupten verstanden, daf§ er iiber das lombardische lo
den Sieg davontrug. Freilich war ja auch Paris fiir die
Zeit, in der er sich einbiirgerte, von so tiberragender Be-
deutung und damit auch von einem solchen Einflufl auf

die Technik des Schulbetriebes, daf dies nicht weiter
verwunderlich ist.

In Wahrheit bleibt nichts verwunderlicher als die Zulas-
sung eines einzigen vulgirsprachlichen Operators in die
mittellateinische Theologenfachsprache und nichts unter-
treibender, als ihn zum blofen altfranzésischen Artikel zu
erkliren, den die tiberlieferten Texte dieser Vulgirsprache
ja schwerlich vor Pronomina oder Pripositionen aufwei-
sen. Als bestimmter Artikel hitte das ly nur eine den grie-
chischen Philosophen vertraute, im Latein jedoch verlore-
ne Méglichkeit wiedergebracht, durch die Substantivie-
rung von Verben, Pripositionen und anderen Wortklassen
beliebig viele Kategorien zu bilden, bei Aristoteles etwa
das Wo, das Worumwillen usw. Richard Fishacre oder
auch Thomas von Aquin, dessen Summen den Gebrauch
von ly wohl am wirksamsten propagiert haben, redeten
aber gar nicht von einer Kategorie Dieses, sondern vom
Funktionieren des Wortes selbst. [...] Wihrend Begriffe
im Griechischen und deshalb auch Kategorien bei Aristo-,
teles ihre jeweilige Referenz sozusagen automatisch dem'
Bezugsfeld anschmiegten, das gerade in Rede stand, also
gleichermafen von der Welt wie vom Adyog dieser Welt
handeln konnten, traten Sachbezug und Sprachbezug von
Diskursen in der Scholastik schon darum auseinander,
weil nach einer These Johannes Lohmanns die Texte vul-
grsprachlich konzipiert und lateinisch geschrieben wur-
den. Dafl der Operator Jy aus einer Vulgirsprache stamm-
te und dem Mittellatein aufgepfropft werden muflte, ist
schon ein Symptom dieses Take off, das Sprachen zwar



Friedrich A. Kittler 439

noch nicht technisch, aber doch begrifflich manipulierbar
machte. Mit anderen Worten, das [y trat an exakt dieselben
Stellen, wo nach Erfindung des Buchdrucks, also auch von
Titeln, Registern und Wortadressen im allgemeinen, unse-
re Anfihrungszeichen zum Einsatz gekommen wiren, un-
ter Bedingungen mittelalterlicher Handschriftlichkeit je-
doch eine typographische Leerstelle klaffte.

Und wahrscheinlich ist es nur die unausrottbare Ver-
trautheit, mit der Leser Biicher ansehen, die sie gleichzei-
tig daran hindert, die Erfindung der Zitierbarkeit einzel-
ner Satzglieder im 13. Jahrhundert als historische Zisur
wahrzunehmen. »Wie diese Seite hier«; hiefl es in Enzens-
bergers Gutenberg-Gedicht, »tausend andern Seiten gleicht,
und wie schwer es ist, sich dariiber zu wundern!« Deshalb
kann erst bei Operatoren, die nicht in jedem Setzerkasten
standardisiert bereitliegen, weil sie nicht zur alphanumeri-
schen Grundausstattung von Schulkindern oder mittler-
weile auch von Textverarbeitungsprogrammen gehdren,
plausibel gemacht werden, daf} sie, mehr als jede Schlacht
oder Pestepidemie, Geschichte gemacht haben. Wer, laut
Lacan, an der Beziehung ruhrt, dic Menschen zum Signifi-

kanten unterhalten, verindert die Vertduung ihres Seins -
und zwar auch und gerade dann, wenn die neu eingefiihr-
ten Operatoren nur einer Elite oder im Grenzfall nurmehr
Maschinen lesbar sind. Gegeniiber dem Take off numeri-
scher oder gar algebraischer Zeichen ist das des Alphabets
immer nur Vorspiel.

Es gab im Griechischen offenbar keine Moglichkeit,
den Satz »zwei und zwei ist vier« anders zu schreiben, als
man ihn sprechen wiirde. Der Operator Plus fiel mit dem
alltagssprachlichen Und zusammen, was nur so lange
schén und gut war, wie niemand Additionsbefehle, die
iiblicherweise auch »im Kopf< (was immer das sein mag)
ausfithrbar sind, um Faltungs- oder Korrelationsbefehle
erweitern wollte. [...] Erst Johann Widmanns Bebende
und hiibsche Rechnung fiir alle Kaufmannschaft von 1489
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benutzte die zwei Operatoren Kreuz und waagerechter
Strich als ausdriickliche Umkehrfunktionen. Wobei Wid-
mann allerdings offenbar noch Anlaf fand, seinen Lesern
cine eben noch sprechbare Ubersetzung in ihre kaufmin-
nischen Alltagssprachen mit auf den Weg zu geben: »Was
— ist das ist minus vnd das + das ist mer.« Wenn aber die-
se Ubersetzung erst einmal wieder vergessen werden
konnte, liefen sich Zahlenkolonnen diesseits allen Spre-
chens manipulieren. Es wurde historisch gleichgiiltig, ob
Widmanns Pluszeichen vom lateinischen e und sein noch
immer unerklirtes Minuszeichen vielleicht doch von
demjenigen Diophants abstammten, einfach weil die zwei
Operatoren fortan ihre stumme Effizienz beweisen konn-
ten. Der Novaliswunsch, daf§ »nicht mehr Zahlen und Fi-
guren die Weltgeschichten regieren«, kam schon im Au-
genblick seiner Formulierung zu spét.

Das eigentliche Take off der Operatoren aber findet erst
statt, wenn Operatoren aus Operatoren entspringen, als
wire eine Lawine ausgeldst worden. Ganz wie Widmanns
Neuerungen war der Import der arabischen Null im 13.
Jahrhundert, das ja nicht nur die Zitierbarkeit von Einzel-
wortern einfithrte, wohl kaum nach Plan erfolgt. Ohne dafl
Philosophen Alarmzeichen {iberhaupt hitten sehen kén-
nen, revolutionierten kleine unschuldige Zeichen den Be-
trieb von Banken und Faktoreien. Trotzdem oder deshalb
bauten die algebraischen Operatoren der Frithneuzeit, spi-
testens “nach Vietas kryptographischem Kunstgriff, fiir
unbekannte Zahlen die Buchstaben des wohlbekannten Al-
phabets einzusetzen, ein vom Sprechen abgelostes und
insofern konsisténtes System auf, das nur noch riickgekop-
pelt zu werden brauchte, um endlich auch Operationen
iiber Operatoren zu erlauben.

Es war Leibniz, der diesen wichtigsten aller Schritte tat.
So wic er mit seinem Vorschlag alphabetischer Biblio-
thekskataloge aus Gutenbergs Erfindung die Konsequenz
zog, hat Leibniz auch fast alle Konsequenzen aus der hi-



Friedrich A. Kittler 441"

storischen Zufilligkeit von Zeichen wie der Null gezogen.
Seine Korrespondenzen mit allen wichtigen Mathemati-
kern der Zeit — von den beiden Bernoullis iiber Huygens
und L'Hospital bis zu Tschirnhausen - forderten alle Kol-
legen nicht nur auf, fiir neue Operationen neue Operato-
ren einzufithren, sondern diese Neuerungen »im Interesse
der Gelehrtenrepublik«, wie Leibniz schrieb, auch unter-
einander abzustimmen. Und als Tschirnhausen erwiderte,
dafl neue Terminologie und neue Symbole die Wissen-
schaft weniger verstandlich machen wiirden, schrieb Leib-
niz zuriick, diesen Einwand hitte man auch schon bei
Ersetzung der rémischen Ziffern durch die arabischen
Zahlen oder bei Einfithrung der Null machen kénnen. Mit
anderen Worten: von der Kontingenz ihrer eigenen Ope-
ratoren lernte es die Mathematik eines Leibniz, ihnen ihre
Macht abzulernen. Nie zuvor hatte jemand den systemati-
schen Versuch gestartet, weder Dinge noch Worte noch
Menschen, sondern nackte und stumme Zeichen zu mani-
pulieren. (149-156)

Im Sommer 1891 plante Conrad Ferdinand Meyer eine
Novelle {iber einen frihmittelalterlichen Ménch, der seine
Karriere als Kopist von frommen Pergamenten beginnt
und als Filscher von ebenso juristisch wie dkonomisch re-
levanten Pergamenten beschliefit. Pseudo-Isidor entdeckt
beim Abschreiben, »welche wunderbare Macht in diesen
Strichen und Zahlen liegt! Mit einem kleinen Punkte, mit
einem leisen Striche dndere ich diese Zahl, und damit an-
dere ich in weiten Bezirken die Verhiltnisse des Besitzes
und der Gewalt.«« Uber diesem Betrug, den er allmihlich
gar nicht mehr wahrnimmt, sollte Meyers Novellenheld
am Ende wahnsinnig werden. Nur leider ist statt eines
Fragment gebliebenen Ménchs der Schreiber selber iiber
seiner Novelle im [rrenhaus Ko6nigsfelden gelandet.

Und das womdglich nicht ohne Grund. Das Unterneh-
men, am historischen Ende des Buchmonopols, nimlich
im Zeitalter von Telegraph und Telephon, die wunderbare
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Macht mathematischer Zeichen und Striche auf mittelal-
terliche Chirographie riickdatieren zu wollen, war perfek-
te Verkennung eben jenes Buchdrucks, der diese Macht
fiir Mathematiker wie fiir Schriftsteller erst gesetzt hatte.

Nur hauste diese Verkennung in Europas heiligsten Be-
griffen. Leibniz bemafl die Operatoren, von denen er
mehr als jeder andere erfand, selbstredend an einer Wah-
heit, deren Gegensatz dann zwischen Falschheit und Fal-
schung oszillieren konnte. Zeichen, schrieb er an Tschirn-
hausen, sollten das Wesen einer Sache ebenso genau wie
knapp reprisentieren, ja sozusagen malen. Aber auch noch
Gauf erschrak vor seiner eigenen Finsicht, wonach es
»der Character der Mathematik der neueren Zeit (im Ge-
gensatz gegen das Alterthum)« sei, »dafl wir durch unsere
Zeichensprache und Namengebungen einen Hebel besit-
zen, wodurch die verwickeltsten Argumentationen auf ei-
nen gewissen Mechanismus reducirt werden«. In guter
goethezeitlicher Gesellschaft warnte Gaufl davor, »jenen
Hebel nur mechanisch anzuwenden«, und forderte statt
dessen »bei allen Begriffsverwendungen« ein »Bewufit-
sein« »der urspriinglichen Bedingungen«.

Der Sache nach waren all die Reden von Wesen oder
Bewufltsein blof ein Druck der Philosophie auf die Ope-
ratoren, ein Druck, den erst mathematische Zeitgenossen
Meyers aus der Welt schafften. Augustus de Morgan
schrieb 1849 iiber Eulers Symbol i, das bekanntlich den
(imaginiren) Quadratwurzelwert von —1 bezeichnet, seine
ganze immer wieder beklagte »Unméglichkeit« falle da-
hin, »sobald man es nur gewohnt wird, Symbole und
Kombinationsgesetze zu akzeptieren, ohne ihnen irgend
cine Bedeutung zu' geben«. Einfach weil mechanisches
Ausrechnen auch bei komplexen Gleichungen zu iiber-
priifbaren Ergebnissen fithre, kénne und diirfe die Mathe-
matik ihre Operatoren zu allen méglichen Experimenten
gebrauchen. Mit diesem ausdriicklichen Abschied von Be-
deutungen,. also der letzten verbliebenen Gemeinschaft
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mit Alltagssprachen, startete eine symbolische Logik, die
als Experimentieren im technischsten Wortsinn auch von
de Morgan selber Abschied nehmen und das heifit in Sili-
ziumschaltkreise einziehen konnte. [...]

Uni dieses endgiltige Take off zu starten, mufiten Tu-
ring und John von Neumann nur noch eine winzige, aber
heilige Differenz beseitigen, die noch zu Zeiten de Mor-
gans oder Babbages unverbriichliche Geltung genofi: die
Differenz zwischen Daten und Adressen, Operanden und
Operatoren. Als Babbage 1830 eine erste universale Re-
chenmaschine entwarf, schauderte ihm bei dem Gedan-
ken, seiner Maschine die gewiinschten Operationen oder
Befehle im selben Lochkartenformat einzugeben, das er
schon fir beliebige Zahlenwerte vorgesehen hatte. Von-
Neumann-Maschinen dagegen schreiben Befehle und Da-
ten im selben Format in denselben ununterschiedenen
Speicher; das ist ihre Dummbheit und Kraft.

Das Take off der Operatoren durchliuft also keinen
weltgeschichtlichen Bildungsgang, der immer hoherstufige
Abstraktionen zeitigen wurde. Im Gegenteil, die Unter-
scheidung zwischen Gebrauch und Erwihnung, Wortgel-
tung und Zitat, wie das Iy des 13. Jahrhunderts sie ein-
fihrte, kann und mufl wieder implodieren, um Operato-
ren so universal zu machen, daff sie auch tiber Operatoren
operieren. Eine Zahl mit dem Binirwort des Additions-
zeichens selber zu addieren, ist in Von-Neumann-Maschi-
nen iiberhaupt kein Problem, sondern ein — zumindest
nach Maf8stiben der Alltagssprache — immer lauernder
Adressierfehler der Programmierung. Nur dafi eben nie-
mand in einer Alltagssprache sagen kann, ob solche Fehler
jenseits der Menschen nicht doch Programme in die Welt
setzen, die effektiv und ohne Systemabsturz weiterlaufen.
Weshalb Alan Turing, kaum daf er die ersten Computer
zum Laufen gebracht hatte, das Orakel ausgab, wir sollten
uns schon jetzt auf das Take over der Maschinen einstel-
len. (157-160)




VILEM FLUSSER

Eine neue Einbildungskraft

Die eigenartige Fahigkeit des Menschen, fiir sich selbst
und fiir andere Menschen Bilder zu machen, ist minde-
stens seit Platon eins der Themen der philosophischen
und theologischen Uberlegungen gewesen. Diese Fahig-
keit scheint tatsichlich uns Menschen eigen zu sein, denn
keine uns vorangegangene Art scheint etwas hergestellt
zu haben, das man mit den Bildern an den Hohlen-
winden etwa der Dordogne vergleichen kénnte. In der
oben erwihnten Tradition wird iiber diese Fihigkeit un-
ter dem Namen »Imagination« oder »Einbildungskraft«
zumeist spekulativ nachgedacht: sie wird dort zumeist
als eine Gegebenheit, als eine Tatsache verstanden. Es
wird vorausgesetzt, dafl es so etwas wie »Einbildungs-
kraft« tatsichlich gibt, und dann wird versucht, sich da-
mit auseinanderzusetzen. Seit Husser] haben wir gelernt,
derartige Voraussetzungen 'auszuklammern und das Phi-
nomen selbst zu Worte kommen zu lassen. Tun wir dies
in diesem Fall, dann erscheint die Einbildungskraft als
eine komplexe, absichtsvolle (»intentionelle«) Geste, mit
welcher sich der Mensch zu seiner Lebenswelt einstellt.
Betrachtet man nun diese Geste etwas genauer, dann stellt
man fest, dafl die Bilder ihr Entstehen nicht einer ein-
zigen Geste, sondern zwei einander geradezu' entgegen-
gesetzten Gesten verdanken. Die philosophische und
theologische Tradition bedenkt ausschlieflich eine dieser
beiden Gesten, und dies aus einem guten Grund: die
zweite Geste des Bildermachens ist erst in der jiingsten
Vergangenheit tunlich geworden. Es scheint daher ge-
boten, diese beiden Gesten so genau wie moglich von-
einander zu unterscheiden, diese beiden »Einbildungs-
krifte« einander gegeniiberzustellen, wenn es darum
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geht, den gegenwirtigen kulturellen Umbruch zu erfas-
sen. Wenn es darum geht, die neue. Art, in der Welt zu
sein, einzusehen.

Zuerst sei die erste bildermachende Geste betrachtet.
Als Beispiel dafiir kann das Bild des Ponys an der Hoh-
lenwand von Péche-Merle dienen. Wenn man versucht,
die Geste solch eines friihen Bildermachers nachzuvollzie.
hen, dann wird man etwa das Folgende sagen: Er ist von
einem Pony zurlickgetreten, hat es sich angeschaut, hat
dann das derart fliichtig Ersehene an der Felswand festge-
halten, und zwar so, dafl andere es wiedererkennen kon-
nen. Die Absicht dieser komplexén Geste mag gewesen
sein, die festgehaltene Sicht als ein Modell fiir ein spateres
Behandeln des Ersehenen (etwa fiir Ponyjagd) zu verwen-
den. Jede Phase dieser Geste mufl genauer ins Auge gefafit
werden.

Die grundsitzliche Frage ist, wohin man vom Pony zu-
riicktritt. Man kdnnte meinen, es geniige, einige Schritte
zurlick vom Pony zu machen und in einen etwas davon
entfernteren Ort (zum Beispiel auf einen Hiigel) zu treten.
Wir wissen jedoch aus Erfahrung, dafl diese Schilderung
nicht véllig zutrifft. Um sich ein Bild vom Pony zu ma-
chen, muff man sich zugleich auch irgendwie in sich selbst
zurtickziehn. (Das wire eine unglaubwiirdige Behaup-
tung, wenn wir davon eben nicht eigerie Erfahrung hit-
ten.) Dieser seltsame Un-ort, in den man dabei tritt und
aus dem hinaus man sich Bilder macht, ist in dieser Tradi-
tion mit Namen wie »Subjektivitit« oder »Existenz« be-
zeichnet worden. Etwa so: »Einbildungskraft« ist die ei-
genartige Fihigkeit, von der gegenstindlichen Welt in die
eigene Subjektivitit zuriickzutreten, Subjekt einer objekti-
ven Welt zu werden. Oder etwa so: sie ist die eigenartige
Fihigkeit, zu ek-sistieren, anstatt zu in-sistieren. Jeden-
falls: diese Geste beginnt mit einer Bewegung der Ab-
straktion, des Sich-Herausziehns, des Riickzugs.




446 Literatur und Medien

Der so gewonnene Standpunkt ist ungemiitlich. Es hat
sich namlich zwischen ihm und der objektiven Welt ein
Abgrund der Entfremdung geoffnet. Unsere Arme sind
nicht lang genug, um diesen Abgrund zwischen uns als
Subjekten und der gegenstindlichen Welt zu iberbrii-
cken. Die Gegenstinde sind nicht mehr greifbar und
daher; im strikten Sinn dieses Wortes, nicht mehr »gegen-
stindlich«. Sondern sie sind jetzt nur noch »phidnome-
nal«, sie erscheinen nur noch, sie sind nur noch ersicht-
lich. Ein solcher Standpunkt ist ungemiitlich, denn er
macht uns an der Gegenstindlichkeit dieser nur noch er-
scheinenden, nicht mehr manifesten Welt zweifeln. Aber
er bietet einen Vorteil: jetzt, wo wir nicht mehr gegen die
Sachen stoflen, kénnen wir sie {iberblicken, sie in ihrem
Kontext sehn, wir konnen Sachverhalte ersehen. Jetzt, wo
wir nicht mehr gegen-einen Baum nach dem anderen sto-
Ben, kénnen wir den Wald sehn. Und das ist gerade die
Absicht bei dieser abstrahierenden Geste: Sachverhalte zu
ersehen, sie festzuhalten und als Modelle fiir spiteres Be-
handeln der Sachen zu verwenden. Um Ponys besser ja-
gen zu kénnen. Es geht um ein »réculer pour mieux sau-
ter«: solche Bilder sind festgehaltene Ansichten auf Sach-
verhalte, und sie sollen als Orientierungstafeln fiir ein
spiteres Behandeln der Sachen dienen. [...]

[...] der eben geschilderte abstrahierende Riickschritt
vom Gegenstand [...] gentigt [nicht], um Bilder zu ma-
chen. »Einbildungskraft« allein geniigt nicht fiir das
Bildermachen. Das Ersehene (der Sachverhalt) mufl fest-
gehalten und fiir andere zuginglich werden. Es muff
in Symbole umkodiert werden, dieser Code muf} in ein
Gedichtnis (etwa eine Felswand) gefiittert werden, und
der Code mufl von anderen entschliisselt werden kén-
nen. Anders gesagt: das privat Ersehene mufl publiziert,
das subjektiv Ersehene mufl intersubjektiviert werden.
(115-117)
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Die Tradition (nicht nur die philosophische, sondern
vor allem die vom Judentum befruchtete theologische) hat
gegen diese eben geschilderte Art von Bildermachen ge-
wichtige Einspriiche erhoben. Sie kénnen in folgender
Form zusammengefalt werden: Derart hergestellte Bilder
sind keine vertrauenswiirdigen Orientierungstafeln. (Und
da die Tradition keine andere Herstellungsart kennt, fiih-
ren diese Einspriiche zu Bilderverboten.) Bringt man die-
se Einspriiche in eine aktuellere Terminologie, dann lassen
sie sich zu drei Hauptargumenten gruppieren. Erstens:
Der Standpunkt, von dem aus eingebildet wird; ist onto-
logisch und epistemologisch zweifelhaft (er lifit an der
Gegenstindlichkeit des Ersehenen zweifeln). Zweitens:
Die Bildercodes sind notwendigerweise konnotativ (sie
erlauben widerspriichliche Interpretationen), und daher
ist den Bildern als Verhaltensmodellen kein Vertrauen zu
schenken. Drittens: Bilder sind Mediationen zwischen
dem Subjekt und der objektiven Welt und als solche einer
inneren Dialektik unterworfen: sie stellen sich vor die
Gegenstinde, die sie vorstellen sollen. [...]

Bilder (wie alle Mediation iiberhaupt) haben die Ten-
denz, den Weg zu dem durch sie Vermittelten zu versper-
ren. Dadurch stiilpt sich ihre-ontologische Stellung um:
aus Wegweisern werden sie zu Hindernissen. Die Folge
ist eine verderbliche Kehrtwende (»voltetace«) des Men-
schen in bezug auf die Bilder. Anstatt den in den Bildern
ersichtlichen Sachverhalt als ein Modell fiir eine Orientie-
rung in der gegenstindlichen Welt zu verwenden, beginnt
der Mensch, seine ‘konkrete Erfahrung mit der gegen-
stindlichen Welt fiir eine Orientierung in den Bildern zu
verwenden. Und anstatt die gegenstindliche Welt auf-
grund der Bilder zu behandeln, beginnt er, die Bilder auf-
grund der Erfahrung mit der gegenstindlichen Welt zu
behandeln. Diese Kehrtwende des Menschen heifit »Ido-
latrie«, und die daraus folgende Handlungsweise heifit
»magisch«. Bilder sind zu verbieten, weil sie notwendi-
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gerweise den Menschen entfremden, in den Wahnsinn der
Idolatrie und der magischen Handlung treiben.

Nun kann aber, angesichts dieser drei Argumente (und
vor allem des dritten), cin Standpunkt vertreten werden,
der das Bilderverbot vermeidet. Man kapn nidmlich das
Folgende sagen: Es ist nun einmal so, daf man sich in der
Welt nicht orientieren kann, ohne sich vorher davon ein
Bild gemacht zu haben (Einbildungskraft ist fiir das Be-
greifen und Behandeln der Welt unerlaflich). Aber die Ar-
gumente gegen die Bilder sind richtig. Daher ist es zwar
nicht angebracht, das Bildermachen zu verbieten, wohl
aber, die dann hergestellten Bilder einer Kritik zu unter-
werfen, Eine solche Kritik soll den ontologisch und epi-
stemologisch zweifelhaften Standort der Einbildungskraft
aufkliren (Argument 1), sie soll die Bildercodes in denota-
tive umkodieren (Argument 2), und sie soll die Bilder fiir
das durch sie Vorgestellte durchsichtig machen (Argu-
ment 3). Um dies tun zu konnen, mufl eine solche Kritik
von den Bildern Abstand nehmen (einen weiteren Schritt
zuriick von der gegenstindlichen Welt leisten).

Der eben umrissene Standpunkt ist tatsichlich seit min-
destens dreieinhalbtausend Jahren im Westen eingenom-
men worden. Die westliche Kultur kann, als ein Ganzes,
als der fortschreitende Versuch angesehen werden, die Ein-
bildungskraft aufzukliren (die Bilder zu erkliren). Um
dies zu tun, wurde die lineare Schrift erfunden. Sie ist ein
Code, welcher. erlaubt, die Bildercodes zu denotieren, da-
durch den Standort der Einbildungskraft zu kldren und die
Bilder fiir die gegenstindliche Welt wieder durchsichtig zu
machen. Daf} dies so ist, machen die ersten Mesopotami-
schen Schrifttafeln ziemlich deutlich. Dort nimlich wird
die Absicht hinter der Geste des linearen Schreibens er-
sichtlich. Einzelne Bildelemente (Pixels) werden dabei aus
der Bildfliche gerissen, um als Piktogramme zu Reihen ge-
ordnet zu werden. Die Absicht dabei ist, die zweidimen-
sionalen Bilder in eindimensionale Zeilen umzukodieren,
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sie einer aufzihlenden (erzihlenden) Kritik zu unterwer-
fen. Diese ikonoklastische Absicht hinter der linear schrei-
benden Geste wird beim Alphabet noch deutlicher als bei
Piktogrammen. Dort nimlich wird die bilderbeschreiben-
de Kritik nicht nur erzihlend, sondern auch besprechend.

Die aufklirerische Absicht hinter dem linearen Schrei-
ben (so wie sie zum Beispiel in'den griechischen Epen und
den jiidischen Propheten und von daher in Philosophie
und Theologie beobachtet werden kann) belegt, daff hier
eine — im Vergleich zur bilderzeugenden — abstraktere
Denkebene erreicht wurde: eine eindimensionale (diskur-
sive). Von dort aus wird die gegenstindliche Welt nicht
mehr.als ein Kontext von Sachverhalten, sondern sie wird
als ein Biindel von Prozessen verstanden. Die Schriftre-
geln sind ziemlich klar und deutlich und die Schriftzei-
chen ziemlich denotativ, so daff die gegenstindliche Welt,
als Biindel von Prozessen, ziemlich methodisch behandel-
bar wird: nimlich wissenschaftlich und technisch. Im
Grunde geht es dabei darum, die Bilder kausal und logisch
zu erkliren, um durch die so durchsichtig gewordenen
Bilder die Welt methodisch behandeln zu kénnen.

Es hat sich jedoch herausgestellt, dafl eine Bilderkritik
dank linearer Schrift nicht radikal genug ist. Dafl nimlich
die linearen Schriftregeln (also vor allem kausale Erkli-
rungen und logische Denkprozesse) nicht immer als Mo-
delle fiir eine methodische Weltbehandlung angewandt
werden konnen. Diese »Krise der Wissenschaft« (diese
Wissenschaftskritik, die ja im- Grunde genommen eine
Kritik an der Aufklirung ist) beginnt nicht erst mit Hume
und Kant, sondern sie begleitet, »sotto voce«, den ganzen
Diskurs des Westens. Aus der Sicht der hier vorgeschlage-
nen Uberlegungen zur Einbildungskraft kann diese Kritik
an der Kritik der Bilder so formuliert werden: Die linear
schreibende Geste reifit zwar die einzelnen Pixels aus der
Bildfliche, aber sie fidelt dann die derart aus dem Bild
herausgelesenen Punkte (Bits) zu Zeilen. Diese fidelnde
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Phase der schreibenden Geste verneint thre kritische Ab-
sicht, da sie ja die lineare Struktur unkritisch akzeptiert.
Es geht hier wahrscheinlich um ein unkritisch hingenom-
menes uraltes Kulturem: Muscheln wurden schon immer
zu Ketten gefidelt. Will man die Bilder radikal kritisieren,
dann muf} man sie analysieren. Und das heifft: die heraus-
gerissenen Bits formal prozessieren, anstatt sie nach vor-
ausgesetzten linearen Strukturen zu ordnen. Man muf sie
»kalkulieren«. Erst eine durchkalkulierte Einbildungskraft
kann als erklirt gelten.

Ein fiir ein derartiges Analysieren geeigneter Code,
nimlich der numerische, steht seit langer Zeit zur Verfi-
gung. Und tatsichlich ist ex, seit langer Zeit, dem alphabe-
tischen Code einverleibt worden, wohl, weil man sich der
ungentigend radikalen Bilderkritik seitens des alphabeti-
schen Schreibens, mindestens von der Praxis her, schon
lingst bewuft war. Es geht jedoch, bei diesem Einverlei-
ben, um das Einfithren eines Fremdkérpers in die Zeile.
Der alphanumerische Code ist innerlich widerspruchsvoll.
Weil nimlich die Geste des numerischen Notierens eine
ganz andere Bewegung ist als jene des linearen Schreibens.
Es ist nicht eine gleitende, sondern eine klaubende Geste.
Die phinomenale »Schau« zeigt diese Geste als die eines
Prozessicrens von nulldimensionalen Elementen, von
»Kornern«. Es kommt dabei eine andere Absicht (Intenti-
on) als im schreibenden Duktus zum Ausdruck, nimlich
eben eine analytische, zersetzende und auseinandersetzen-
de Absicht. Dabei hat das Denken eine weitere, nicht
mehr zu iiberbietende Abstraktionshéhe erklommen. Es
ist aus der Lebenswelt ins Nichts (in durch Intervalle von-
einander getrennte nulldimensionale Punktelemente) ge-
treten. Um von dort aus (das heifit: von nirgendwo) zuerst
die Prozesse, dann die Sachverhalte und schliefilich die ge-
genstindliche Welt zu analysieren.

Solange der numerische Code im alphabetischen verfan-
gen blieb (das heifit: beinahe die ganze westliche Ge-
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schichte hindurch), war es seine denotative Gewalt (die
Klarheit und Distinktion seiner Symbole), welche seltsa-
merweise scheinbar uniiberbriickbare Schwierigkeiten be-
reitete. Wenn man nimlich ein Bild (oder. was auch im-
mer) analysiert, dann zerlegt man es in Punktelemente,
zwischen denen Intervalle klaffen, und durch diese Inter-
valle hindurch muff das Analysierte entschliipfen. Der nu-
merische Code ist »leer«, und ein sich in ihm verschliis-
selndes Denken (etwa die »clara et distincta perceptio«)
muf} notwendigerweise das Bedachte aus semnem Griff
verlieren. [...]

Jungst jedoch hat sich diese Lage radikal verandert. Der
numerische Code ist aus dem alphabetischen ausgebro-
chen, hat sich somit vom Zwang zur Linearitit befreit
und ist von Zahlen zu Digitalen tibergegangen. Dadurch
sind alle bisher fiir notwendig gehaltenen Kunstgriffe wie
der des Differentialkalkiils iberfliissig geworden: man
kann jetzt mit Fingern kalkulieren, allerdings mit tiber-
menschlich schnellen: automatischen Rechenmaschinen.
Der Umbruch im Denken (und im Handeln), der dadurch
entstand, ist immer noch nicht voll abzusehen. Aus der
Sicht der hier vorgeschlagenen Uberlegungen: die Bilder
sind, dank der jetzt méglichen Schnelligkeit des Finger-
zihlens, praktisch véllig durchanalysierbar geworden,
und somit sind alle von der philosophischen und theolo-
gischen Tradition gegen die Bilder erhobenen Einwinde
gegenstandslos geworden. Wir konnen jetzt, aus unserer
Einbildungskraft, in eine nicht mehr zu iberbietende
Abstraktion zuriickschreiten, um von dort aus, durch die
derart iiberholte Einbildungskraft hindurch, die Gegen-
stinde zu behandeln. Wir konnen endlich methodisch
und richtig Ponys jagen.

Der Riickzug des numerischen Codes aus dem alphabe-
tischen (und damit des kalkulierenden aus dem linear hi-
storischen Denken) hatte jedoch eine von der Tradition
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nicht vorausgesehene Folge: er ermdglichte eine neue, der
alten intentionell entgegengerichtete Geste des Bilderma-
chens. Eine neue, der alten entgegengesetzte Einbildungs-
kraft ist entstanden, und Bilder resultieren daraus, gegen
die die Finwinde der Philosophie und Theologie nicht er-
hoben werden konnen. Laflt man diese neue Geste des
Bildermachens phinomenologisch zu Wort kommen,
dann zeigt sie sich als eine Geste des Zusammenklaubens
von Punktelementen (von Kalkuliertem) zu Bildern. Sie
zeigt sich als ein Kom-putieren. [...]

Es ist eine konkretisierende Geste: sie sammelt nulldi-
mensionale Flemente, um sie, iiber die dazwischen klaf-
fenden Intervalle hinweg, in eine Fliche zu raffen. Darin
unterscheidet sich diese Geste von jener anderen bilder-
machenden, von der bisher gesprochen wurde: sie ist nicht
abstrahierend, riickschreitend, sondern im Gegenteil kon-
kretisierend, projizierend. Zwar fiihren beide Gesten zur
Erzeugung von Bildern (und kénnen deshalb beide »Ein-
bildungskraft« genannt werden), aber es geht in jedem Fall
um eine andere Art von Bildern. Die Bilder der bisherigen
Einbildungskraft sind zweidimensional, weil sie aus der
(sagen wir einmal) vierdimensionalen Lebenswelt abstra-
hiert wurden, und die Bilder der neuen Einbildungskraft
sind zweidimensional, weil sie aus nulldimensionalen Kal-
kulationen projiziert wurden. Die erste Art von Bildern
vermittelt zwischen dem Menschen und seiner -Lebens-
welt; die zweite Art vermittelt zwischen Kalkulationen
und ihrer moglichen Anwendung in der Umwelt. Die er-
ste Art von Bildern bedeutet die Lebenswelt, die zweite
bedeutet Kalkulationen. Die erste Art von Bildern ist Ab-
bild von Sachverhalten, die zweite von Kalkulationen. Die
Bedeutungsvektoren der beiden Einbildungskrifte weisen
in entgegengesetzte Richtungen, und die Bilder der ersten
Art miissen anders gedeutet werden als die der zweiten.
Das ist der eigentliche Grund, warum die traditionelle
Bildkritik an den neuen Bildern vorbeigeht.
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Wie diese neue, konkretisierende, bildermachende Ge-
ste vor sich geht, kann beim Synthetisieren von Compu-
terbildern beobachtet werden. Der Computer ist eine mit
einem Gedichtnis versehene Rechenmaschine. In dieses
Gedichtnis kénnen Kalkulationen hineingefiittert werden,
falls diese aus dem Zahlencode in den digitalen umgesetzt
wurden, das heifit: falls man sie aus dem alphanumeri-
schen Code herausgeholt hat. Nun sitzt man vor einer
Tastatur, holt bei jedem Tastendruck ein Punktelement
nach dem anderen aus dem Gedichtnis, um es in ein Bild
im Schirm einzubauen, um es zu komputieren. Dieses
schrittweise Herausholen kann automatisiert werden und
geht dann sehr schnell vor sich. Die Bilder erscheinen
dann in atemberaubender Geschwindigkeit, eins nach dem
anderen, auf dem Schirm. Man kann dieser Bilderfolge zu-
sehn, so als ob sich die Einbildungskraft verselbstandigt
hitte, so als ob sie aus dem Inneren (sagen wir: aus dem
Schidel) ins Auflere (in den Computer) ausgewandert
wire, so als ob man den eigenen Triumen von auflen zu-
sehn kénnte. Und tatsichlich: einige unter den derart auf-
leuchtenden Bildern kénnen einen tiberraschen: es sind
unerwartete Bilder. Sie kénnen auf dem Schirm (und im
Computergedichtnis) festgehalten werden. Man kann
dann derartig festgehaltene Bilder verindern, man kann in
eine Art Zwiegesprich zwischen der eigenen Einbildungs-
kraft und jener, die in den Computer hineingefiittert wur-
de, treten. [...]

Das tatsichlich Neue daran ist jedoch dieses: die Ab-
sichten (Intentionalititen) der beiden Gesten sind ver-
schieden. Die Absicht hinter Péche-Merle ist, ein Abbild
eines Sachverhalts herzustellen, das als Vorbild fiir kiinfti-
ges Behandeln von Sachen dienen mége. Die Absicht hin-
ter dem synthetischen Bild kann eine hnliche sein: ein
Abbild einer Kalkulation (etwa der Kalkulation eines
Flugzeugs) herzustellen, das als Vorbild fir kiinftiges Be-
handeln von Sachen (etwa fiir ein Erzeugen von Flugzeu-
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gen durch Roboter) dienen mége. Macht man jedoch die
neuen Bilder mit einer solchen Absicht, dann hat man die
neue Einbildungskraft in den Dienst der alten gestellt und
den gegenwirtig sich anbahnenden Umbruch noch nicht
vollzogen. Denn im Wesen der Sache liegt, dafl man die
neuen Bilder erzeugt, um aus gegebenen Moglichkeiten
Unerwartetes herauszuholen (und zwar im Dialog mit an-
deren), wobei die Verwirklichung dieses Unerwarteten
durch Behandlung der gegenstindlichen Welt nur als eine
Art von Begleiterscheinung erlebt wird. Ein eindrucksvol-
les Beispiel fiir diese neue Absicht bicten die Bilder der
sogenannten »fraktalen Gleichungen«: es geht um Abbil-
der von Kalkulationen, welche aufierordentlich komplexe
und »selbstihnliche« (sagen wir: chaotische) Systeme ana-
lysieren. Solche Kalkulationen ergeben auferordentlich
unerwartete (informative, »schéne«) Bilder, und man kann
mit ihnen praktisch endlos spielen. Es ist wahr: einige die-
ser Bilder sehn wie Abbilder von Sachverhalten aus (wenn
nimlich Sachverhalte wie geologische Formationen, Wol-
ken oder Kiistenstriche eine fraktale Struktur besitzen),
und es ist auch wahr: einige dieser Bilder konnen als Vor-
bilder fiir Behandlungen dienen (zum Beispiel fiir das Er-
zeugen von Heilmitteln, welche die entgegengesetzte
Fraktalstruktur von zu bekimpfenden Viren haben). Aber
das ist eine Begleiterscheinung beim Herstellen solcher
Bilder. Die eigentliche Absicht ist, unerwartete Situatio-
nen aus cinem gegebenen Feld von Moglichkeiten heraus-
zuholen. Die cigentliche Intentionalitit hinter der neuen
Einbildungskraft ist das, was die Tradition die »reine As-
thetik« (I’art pour I’art) nannte. Daher lifit sich sagen: was
die neue von der alten Finbildungskraft unterscheidet, ist
die Tatsache, daf sich in ihr die in der alten angelegte »rei-
ne Asthetik« entfaltet und daf} sie das tun kann, weil die
neue Einbildungskraft auf einem nicht mehr zu iiberbie-
tenden Abstraktionsstandpunkt steht, von dem aus véllig
durchkritisierte und durchanalysierte Bilder entworfen
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werden konnen. Anders gesagt: erst wenn man Bilder von
Kalkulationen macht und nicht mehr von Sachverhalten
(und sollten diese Sachverhalte noch so »abstrakt« sein),
kann sich die »reine Asthetik« (die Freude am Spiel mit
»reinen Formenc) entfalten; erst dann kann Homo faber
von Homo ludens abgeldst werden.

Bei diesem Versuch, die beiden Einbildungskrifte von-
einander zu unterscheiden, ist eine Reihe von Gesten zu
Worte gekommen, welche, in ithrer Gesamtheit gesehen,
ein Bild der Menschheitsentwicklung bieten. Etwa so:
Zuerst trat man von der Lebenswelt zuriick, um sie sich
einzubilden. Dann trat man von der Einbildung zuriick,
um sie zu beschreiben. Dann trat man von der linearen
Schriftkritik zuriick, um sie zu analysieren. Und schlie3-
lich projiziert man aus der Analyse dank einer neuen Ein-
bildungskraft synthetische Bilder. Selbstredend: diese Rei-
he von Gesten ist nicht als eine lineare Reihenfolge zu se-
hen. Die einzelnen Gesten 1&sen einander nicht ab und
auf, sondern iiberdecken einander und greifen ineinander.
Es wird, neben dem Synthetisieren von Bildern, weiter ge-
malt, geschrieben und analysiert werden, und diese Gesten
werden miteinander in nicht vorausschbare Spannungen
und gegenseitige Befruchtung treten. Aber was uns hier
und jetzt existentiell angeht, ist der miihselige Sprung aus
dem Linearen ins Nulldimensionale (ins »Quantische«)
und ins Synthetisieren (ins Kom-putieren), den wir zu
leisten haben. Die an uns gestellte Herausforderung ist,
den Sprung in die neue Einbildungskraft zu wagen.

Das ist zweifelsohne ein Wagnis. Wir haben dabei alle
unsere linearen, historischen Kategorien (also alles, was
uns stiitzt) aufs Spiel zu setzen und neue Kategor 59
zubilden. Was wir aufs Spiel zu setzen haben,,smd nicht
nur Erkenntniskategorien, sondern auch die*Kategorich |
unseres Wertens und die unseres konkreten Erlebens. [#. “i]
Im Fall der Erkenntniskategorien ist die Sache bereits in
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vollem Lauf, und sie ist am wenigsten schmerzlich. Zum
Beispiel nur: wir miissen lernen, auf Kausalerklirungen
zugunsten von Probabilititskalkiilen und auf logische
Operationen zugunsten von Propositionskalkiilen zu ver-
zichten. Im Fall der Wert- und Erlebniskategorien ist die
Sache weit schwerer. Nur ein Beispiel: wir werden her-
ausgefordert, einen neuen Freiheitsbegriff zu erarbeiten,
wenn es nicht mehr darum geht, Bedingungen zu iiber-
winden, sondern Ordnung ins Chaos zu tragen. Wir miis-
sen lernen, nicht mehr »Freiheit wovon?«, sondern »Frei-
heit wozu?« zu fragen. [...] Mit anderen Worten: die an
uns gestellte Herausforderung ist, aus der linearen Exi-
stenzebene in eine vollig abstrakte, nulldimensionale Exi-
stenzebene (ins »Nichts«) zu springen.

Das ist zweifelsohne ein Wagnis, aber wir haben keine
Wahl: wir miissen es wagen. Ob wir dies wollen oder
nicht: die neue Einbildungskraft ist auf die Bithne getre-
ten. Und es ist ein begeisterndes Wagnis: die Existenzebe-
ne, die wir dank dieser neuen Einbildungskraft zu erklim-
men haben, verspricht uns Erlebnisse, Vorstellungen, Ge-
fithle, Begriffe, Werte und Entscheidungen, von denen wir
uns bisher bestenfalls haben triumen lassen, und sie ver-
spricht, bisher in uns nur schlummernde Fahigkeiten ins
Spiel zu bringen. (118-126)



2. Intermedialitit

JONATHAN CRARY

Die Modernisierung des Sehens

Mein Ausgangspunkt sind die verschiedenen Arten, wie
das Sehen und die damit verbundenen Techniken und Dis-
kurse historisch periodisiert worden sind. Das Interessan-
te ist ndmlich, daf} so viele Erklirungsversuche des Sehens
an Modelle gekoppelt sind, die auf eine kontinuierliche,
durchgehende abendlindische Sehtradition setzen. Offen-
bar ist es manchmal strategisch notwendig, die Grundziige
einer vorherrschenden abendlindischen spekulativen oder
skopischen Tradition des Sehens zu skizzieren und zu
postulieren, die sich von, sagen wir, Platon bis zur Gegen-
wart oder vom Quattrocento bis zum 20. Jahrhundert
kontinuierlich durchzieht oder wenigstens sonst irgend-
wie wirksam ist. Mir geht es weniger darum, diese Model-
le, die durchaus ihren Nutzen haben, zu widerlegen, als
vielmehr darum, auf einigen wichtigen Diskontinuititen
zu beharren, die solch hegemoniale Konstruktionen gar
nicht haben in den Blick kommen lassen. Das Erklirungs-
modell, das mich hier insbesondere interessiert — eines, das
nahezu allgegenwirtig geworden ist und in verschiedenen
Formen noch immer weiterentwickelt wird —, ist jenes,
das im Erscheinen der Fotografie und des Films im
19. Jahrhundert die Erfiillung einer langen technologi-
schen und/oder ideologischen Entwicklung im Westen
sieht, in deren Verlauf die Camera obscura zur Fotokame-
ra wurde. Implizit gelten dabei auf jeder Stufe dieser Ent-
wicklung dieselben grundlegenden Bedingungen fiir die
Beziehung des Betrachters zur Welt. Man konnte ein Dut-
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zend und mehr Biicher tiber die Geschichte des Films
oder der Fotografie anfithren, in deren erstem Kapitel die
obligatorische Kupferstichabbildung einer Camera obscu-
ra aus dem 17.Jahrhundert auftaucht, als eine Art An-
fangs- oder Grundstufe einer langen Entwicklungsleiter.

Diese Kontinuititsmodelle kommen sowohl im Dienst
der Linken wie auch der Rechten ~ wie ich in Ermange-
lung besserer Begriffe sagen muff — zum Einsatz. Auf der
einen Seite stehen die, welche die Geschichte eines stetigen
Fortschritts in der Wirklichkeitstreue der Darstellung
postulieren, wobei die Renaissance-Perspektive und die
Fotografie Teil derselben Suche nach einem vollkommen
objektiven Aquivalent des natiirlichen Sebens sind. Auf
der anderen Seite jene, die etwa die Camera obscura und
das Kino als Teil eines einzigen perennierenden Macht-
apparats sehen, der sich iiber mehrere Jahrhunderte ent-
wickelte und auch heute noch den Status des Betrachters
definiert und reguliert.

Es sind im wesentlichen zwei miteinander verbundene
Dinge, die ich hier vorhabe: (1) kurz und sehr allgemein
das Camera-obscura-Modell des Sehens in seiner histori-
schen Spezifitit darzustellen und (2) zu zeigen, wie dieses
Modell im frithen 19.]Jahrhundert — in den 1820er und
1830er Jahren — zusammenbrach und durch radikal andere
Auffassungen von der Rolle des Betrachters und der Be-
schaffenheit des Sehens ersetzt wurde. Wenn also die Fo-
tografie oder das Kino spiter im 19./20. Jahrhundert for-
male Vergleiche mit der Camera obscura nahezulegen
scheinen oder wenn Marx, Freud, Bergson und andere
darauf Bezug nehmen, so geschiceht dies in einem sozialen,
kulturellen und wissenschaftlichen Umfeld, in dem es be-
reits zu einem tiefgreifenden Bruch mit den von diesem
Apparat vorausgesetzten Bedingungen des Sehens gekom-
men war.

Es ist seit mindestens zweitausend Jahren bekannt, dafi,
wenn Licht durch ein kleines Loch in einen dunklen, ab-
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geschlossenen Raum fillt, auf der dem Loch gegéniiberlie-
genden Wand ein umgekehrtes Bild erscheint. So weit aus-
einanderliegende Denker wie Euklid, Aristoteles, Roger
Bacon und Leonardo haben dieses Phinomen bemerkt
und auf unterschiedliche Weise Spekulationen dariiber an-
gestellt, inwiefern es der Funktionsweise des menschli-
chen Sehens entspricht oder nicht.

Man muff aber zwischen der empirischen Tatsache, daff
man auf diese Weise ein Bild erzeugen kann (die heute
ebenso wahr ist wie im Altertum), und der Camera obscu-
ra als einem sozial konstruierten Artefakt unterscheiden.
Denn die Camera obscura war nicht nur ein unumstofli-
cher, neutraler Ausriistungsgegenstand oder ein Ensemble
technischer Primissen, an dem man herumbasteln und das
man im Lauf der Jahre verbessern konnte, sondern sie war
vielmehr eingebettet in eine viel umfassendere und dichre-
re Organisation des Wissens und des beobachtenden Sub-
jekts. Wenn wir sie unter historischen Gesichtspunkten
sehen wollen, miissen wir anerkennen, daf§ die strukturel-
len und optischen Prinzipien der Camera obscura fiir na-
hezu zweihundert Jahre, vom spiten 16. bis zum Ende des
18. Jahrhunderts, zu einem bestimmenden Paradigma
wurden, das den Status und die Méglichkeiten des Be-
trachters festschrieb.

Sie wurde zu einem — vielfach weiterentwickelten — Mo-
dell dafiir, wie Beobachtung zu richtigen Schlufifolgerun-
gen iiber die duflere Welt fithrt. Es war dies ein Zeitalter,
in dem die Camera obscura eine zentrale epistemologische
Figur innerhalb einer diskursiven Ordnung, wie etwa
Descartes” Dioptrik, Lockes Versuch iiber den menschli-
chen Verstand und Leibniz’ Kritik an Locke, war und zu-
gleich und untrennbar davon einen bedeutenden Platz in-
nerhalb - eines Dispositivs technischer und kultureller
Praktiken, wie etwa in den Arbeiten Keplers und
Newtons, einnahm. Als eine komplexe Machttechnik war
sie ein Mittel, um dem Betrachter eine Regel dariiber vor-
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zugeben, wie sich eine perzeptive Wahrbeir konstituiert,
und sie umrif} ein feststehendes Bezugssystem, dem der
Betrachter unterworfen wurde.

Was ich hier zeigen mochte, ist, dafl die Camera obscura
als Modell fiir den Betrachter und die Funktionsweise des
menschlichen Sehens schon sehr frith im 19. Jahrhundert
zusammenbricht. Es gibt einen tiefgreifenden Umbruch in
der Art und Weise, wic der Betrachter in Wissenschaft,
Philosophie und den neuen Techniken und Praktiken des
Sehens beschrieben, dargestellt und positioniert wird. Ei-
nige wenige wichtige Merkmale dieses Umbruchs méchte
ich hier kurz und sehr kursorisch ausfithren. .

Zunichst aber noch ein paar Worte tiber die Camera
obscura im 17. und 18. Jahrhundert. Ob in der Arbeit von
Wissenschaftlern oder Kinstlern, Empiristen oder Ratio-
nalisten, sie war in erster Linie ein Apparat, der Zugang
zu einer objektiven Wahrheit iber die Welt gewihrleistete.
Dabei war sie sowohl als Modell fiir die Beobachtung em-
pirischer Phinomene als auch fiir die reflexive Introspek-
tion und Selbstbeobachtung von Bedeutung. Bei Locke
zum Beispiel dient die Camera obscura dazu, die Position
eines beobachtenden Subjekts raumlich zu visualisieren.!
Das Bild des Raums nimmt bei thm einen besonderen
Sinn an, denn es verweist darauf, was es im 17. Jahrhun-
dert hief}, in camera zu sein, nimlich im Kabinett eines
Richters oder Wiirdentrigers.? Damit gibt Locke der pas-
siven Rolle des Betrachters eine stirker autoritative und
richterliche Funktion, um die Korrespondenz zwischen
der dufleren Welt und ihrer inneren Reprisentation zu si-
chern und zu kontrollieren und um alles Ungeordnete
oder Ungebandigte auszuschliefen.

Richard Rorty hat auf Locke und Descartes als Schliis-
selfiguren fiir die Etablierung der Auffassung des mensch-
1 John Locke, Versuch iiber den menschlichen Verstand, iibers. v. Carl

Winckler, 4. Aufl., Hamburg: Meiner 1981, 2. Buch, Kap. 11, Abschnitt 17.
2 Vgl. ebd., 2. Buch, Kap. 3, Abschnitt 1.
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lichen Geistes als eines »inneren Raumes, in dem klare
und deutliche Vorstellungen vor einem inneren Auge Re-
vue passieren, [...] eines inneren Raumes, in dem perzep-
tuelle Empfindungen selbst die Objekte einer Quasi-Be-
obachtung waren<?®, hingewiesen. Fiir Descartes demon-
strierte die Camera obscura, wie ein Betrachter die Welt
»ganz allein durch Wahrnehmung des Geistes« erkennen
kann. Die sichere Positionierung des Selbst durch diesen
leeren Innenraum war die Voraussetzung fiir das Erken-
nen der dufleren Welt. Seine Abgeschlossenheit, seine
Dunkelheit, seine kategorische Abtrennung von der Au-
Benwelt ist geradezu die Verkérperung dessen, was Des-
cartes in der dritten Meditation ankindigt: »Ich werde
jetzt meine Augen schlieflen, meine Ohren verstopfen,
und alle meine Sinne ablenken.«* Insofern es Descartes’
Methode zum Teil notwendig machte, sich den Ungewifi-
heiten des gewdhnlichen menschlichen Sehens zu entzie-
hen, war die Camera obscura mit seinem Versuch, das
Wissen auf eine rein objektive Sicht der Welt zu grunden,
gut vereinbar. Die Offnung der Kamera korrespondierte
mit einem einzigen, mathematisch definierbaren Punkt,
von dem aus die Welt logisch deduzierbar und reprisen-
tierbar war. Auf Naturgesetzen — d. h. der geometrischen
Optik - beruhend, bot die Kamera einen unfehlbaren
Aussichtspunkt auf die Welt. Die sinnliche Wahrneh-
mung, die in jeder Hinsicht vom Kérper abhingig war,
wurde zugunsten der Reprisentationen dieses mechani-
schen, monokularen Apparats, deren Authentizitit jen-
seits allen Zweifels verortet wurde, verworfen.
Monokular, nicht binokular. Ein einziges Auge, nicht

3 Richard Rorty, Der Spiegel der Natur. Eine Kritik der Philosophie, iibers. v.
Michael Gebauer, Frankfurt a. M.: Subrkamp 1981, S. 63£.

4 René Descartes, »Meditationes de prima philosophia/Meditationen iiber
die Grundlagen der Philosophie«, in: ders., Philosophische Schriften in ei-
nem Band, iibers. v. A. Buchenau, iiberarbeitet v. H. G. Zekl u. L. Gibe,
Hamburg: Meiner 1986, S. 61.
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zwei. Bis ins 19. Jahrhundert wurde die binokulare Dispa-
ritit, die Tatsache, dal wir mit jedem Auge ein etwas
anderes Bild sehen, nie ernsthaft als ein zentrales Thema
behandelt. Sie wurde ignoriert oder als Problem herab-
gespielt, denn sie implizierte den unzulissigen physiolo-
gischen und anatomischen Vorgang des menschlichen
Sehens. Ein monokulares Modell dagegen schloff das
schwierige Problem der Versohnung der ungleichen und
darum provisorischen, tentativen Bilder, die sich jedem
der beiden Augen bieten, aus. Monokularitit, Eindugig-
keit, war wie die Perspektive und die geometrische Optik
einer der Renaissance-Codes, mit denen nach systemati-
schen Konstanten eine sichtbare Welt konstruiert wurde,
aus der alle Inkonsistenzen und Unregelmafigkeiten ver-
bannt waren, um die Bildung eines homogenen, einheitli-
chen und ginzlich lesbaren Raums sicherzustellen.

Zum Abschluf} dieser extrem komprimierten Darstel-
lung ist schlieflich noch darauf hinzuweisen, wie eng die
Camera obscura mit der Metaphysik der Inrierlichkeit ver-
bunden ist. Sie ist eine Metapher fiir den Betrachter, der
nominell ein freies souverines Individuum, zugleich aber
auch ein privatisiertes und isoliertes Subjekt ist, einge-
schlossen in einen quasi-privaten, von der dffentlichen Au-
Benwelt abgetrennten Raum. Sie definierte einen Betrach-
ter, der einem unverriickbaren Gefiige von Positionen und
Unterteilungen unterworfen war. Ein autonomes Subjekt
konnte sich die sichtbare Welt zwar aneignen, aber nur als
privates, einheitliches Bewufitsein, losgelost von jeder ak-
tiven Bezichung zur Auflenwelt. Die Camera obscura legi-
timiert den monadischen Gesichtspunkt des Individuums,
seine sinnlicheé Erfahrung aber wird einer externen, pri-
existenten Welt objektiver Wahrheit untergeordnet.

Das Verbliiffende ist nun, wie plotzlich und griindlich
dieses Paradigma im frithen 19. Jahrhundert zusammen-
bricht und einer Vielfalt fundamental anderer Modelle des
menschlichen Sehens Platz macht. Ich méchte hier auf
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eine wesentliche Dimension dieses Paradigmenwechsels
eingehen, nimlich die Einfithrung eines neuen Begriffs in
die Diskurse und Praktiken des Sehens: den Begriff des
menschlichen Kérpers, dessen Ausschluf}, wie eben er-
wihnt, eines der Fundamente der klassischen Theorien
des Sehens und der Optik bildete. Eines der aufschlufi-
reichsten Anzeichen fiir die neue Zentralitit des Korpers
beim Sehen ist Goethes 1810 verdffentlichte Farbenlebre,
die ich an anderer Stelle ausfithrlich erdrtert habe’ Ent-
scheidend ist dieses Werk weniger wegen seiner Polemik
gegen Newton Uber die Zusammensetzung des Lichts,
sondern wegen seiner Formulierung eines Modells des
subjektiven Sehens, in dem der Kdrper in seiner ganzen
physiologischen Dichte als der Ermdglichungsgrund des
Schens eingefithrt wird. Bei Goethe begegnen wir dem
Bild eines produktiv gewordenen Betrachters, dessen Kér-
per iiber eine ganze Reihe von Fihigkeiten verfiigt, um vi-
suelle Erfahrungen zu generieren; wobei es sich um visuel-
le Erfahrungen handelt, die auf nichts verweisen und mit
nichts korrespondieren, was auflerhalb des beobachtenden
Subjekts liegt. Goethes Hauptinteresse gilt den Erfahrun-
gen, die mit dem Netzhaut-Nachbild und seinen chroma-
tischen Verdnderungen zusammenhingen. Aber er ist nur
der erste von zahlreichen Forschern, die sich in den zwan-
ziger und dreiffiger Jahren des 19. Jahrhunderts mit dem
Nachbild zu beschiftigen begannen. In ihrer gemeinsamen
Forschungsarbeit beschrieben diese das Sehen als ein irre-
duzibles Gemenge aus physiologischen Prozessen und iu-
feren Reizen und dramatisierten die produktive Rolle, die
der Korper beim Sehen spielt.

5 Johann Wolfgang von Goethe, »Zur Farbenlehre«, in: ders., Samtliche Wer-
ke nach Epochen seines Schaffens. Bd. 10, hg. v. Karl Richter, Miinchen u.
‘Wien: Hanser 1989. Vgl. dazu meinen Essay »Techniken des Sehens«, in:
Herta Wolf (Hg.), Skulpturen — Fragmente. Internationale Fotoarbeiten der
90er Jghre. Mit Texten v. Jonathan Crary, Régis Durand, Philippe Dubois
u. Herta Wolf, iibers. v. Klaus Feichtenberger, Ausstellungskatalog Secessi-
on Wien, Ziirich u. Wien: Parkett/Scalo 1992, S.8-39.
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Obwohl wir hier von Wissenschaftlern sprechen, geht
es um nichts Geringeres als die Entdeckung der visiondren
Fahigkeiten des Korpers, und um diese Forschung richtig
zu verstehen, miissen wir uns ein wenig von ihrer seltsa-
men Intensitit und ihrem Hochgefiihl in Erinnerung ru-
fen. Denn was dabei oft cine Rolle spielte, war die Erfah-
rung des direkten In-die-Sonne-Starrens, des sich in den
Kérper einbrennenden Sonnenlichts, das diesen fiihlbar in
einer Masse leuchtender Farben aufgehen lief. Drei der
meistgerithmten Sehforscher aus dieser Zeit wurden durch
das hiufige In-die-Sonne-Starren blind oder trugen dauer-
hafte Augenschiden davon: David Brewster, der Erfinder
des Kaleidoskops und des Stereoskops, Joseph Plateau,
der die sogenannte visuelle Persistenz erforschte, und
Gustav Fechner, einer der Begriinder der modernen quan-
titativen Psychologie. Fechners Biografie vermittelt einen
Eindruck von der beinahe suchtartigen Faszination, mit
der er an dieser Aktivitit festhielt. Zur selben Zeit finden
diese Versuche in den spiten 1830er und frithen 1840er
Jahren einen visuellen Ausdruck in den spiten Gemilden
Turners, Gemilden, in denen es genau diese durchdrin-
gende Konfrontation von Auge und Sonne gibt, Gemil-
den, die die Beschrinkungen, durch die das Sehen zuvor
vermittelt und geregelt wurde, hinter sich gelassen haben.
Hier schiitzt oder distanziert den Betrachter. nichts mehr
vom verfithrerischen und sinnlichen Glanz der Sonne. Die
symbolischen Mauern der Camera obscura sind zum Ein-
sturz gekommen.

Zwar sind Nachbilder offensichtlich schon seit dem Al-
tertum bemerkt und registriert worden, aber sie fielen
nicht oder nur am Rande in das Gebiet der Optik. Sie
wurden als Jllusionen betrachtet — als triigerisch, geister-
haft, unwirklich. Im frithen 19. Jahrhundert bildeten nun
genau diese Erfahrungen, die einst Ausdruck der Schwi-
che und Unzuverlissigkeit des Korpers waren, die positi-
ven Tatsachen des Sehens. Noch wichtiger ist aber viel-

—
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leicht der Umstand, daf} mit der Privilegierung des Kér-
pers als Produzent des Sehens allmihlich die der Camera
obscura zugrundeliegende Unterscheidung zwischen In-
nen und Auflen zusammenbricht. Sobald die Objekte des
Sehens koextensiv mit dem eigenen Kérper werden, verla-
gert sich das Sehen auf eine einzige immanente Ebene. Die
bipolare Anordnung verschwindet. Und schliefilich wird
das subjektive Sehen deutlich als etwas Zeitliches, eine
Abfolge von kérperlichen Prozessen, erachtet, und damit
werden Vorstellungen einer direkten Entsprechung zwi-
schen Wahrnehmung und Objekt zunichte gemacht. So
liegt uns also um 1820 de facto ein Modell autonomen Se-
hens vor.

Das subjektive Sehen, das den Betrachter mit einer neu-
en Autonomie und Produktivitit der Wahrnehmung aus-
stattete, war zugleich eine Folge des Umstands, daf} der
Betrachter zu einem Subjekt neuer Erkenntnisse und neu-
er Machttechniken gemacht wurde. Das Feld, auf dem
diese beiden miteinander verwandten Betrachter im
19. Jahrhundert in Erscheinung traten, war die Physiolo-
gie. Zwischen 1820 und den 1840er Jahren hatte diese
noch keinerlei Ahnlichkeit mit der spezialisierten Wissen-
schaft, zu der sie spiter wurde; sie hatte damals noch
tiberhaupt keine formal-institutionelle Identitit, sondern
entwickelte sich aus der gemeinsamen Arbeit einander un-
bekannter Individuen aus ganz verschiedenen Wissensge-
bieten. Gemeinsam war ihnen die Begeisterung fiir und
die Verwunderung iiber den Kérper, der plétzlich wie ein
neuer Kontinent erschien, den es zu vermessen, zu erfor-
schen und zu beherrschen galt, wobei auch neue Regionen
und Mechanismen entdeckt wurden. Aber die wirkliche
Bedeutung der Physiologie lag darin, daf sie zu einer Are-
na fiir neue Formen der erkenntnistheoretischen Reflexion
wurde, die auf dem neugewonnenen Wissen iiber das
Auge und die Sehprozesse beruhten. Die Physiologie ist
zu diesem Zeitpunkt des 19. Jahrhunderts eine jener Wis-
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senschaften, dic fiir den von Foucault zwischen dem 18.
und 19. Jahrhundert angesetzten Bruch stehen, aus dem
der Mensch als ein Wesen hervorgeht, in dem das Tran-
szendente auf das Empirische abgebildet wird.¢ Es war die
Entdeckung, dafl das Wissen durch die physisch-anatomi-
sche Struktur und die Funktionen des Kérpers, insbeson-
dere der Augen, bedingt war. Gleichzeitig war der Korper,
wie Georges Canguilhem angemerkt hat, fiir die Wissen-
schaften des 19. Jahrhunderts a priori ein produktiver
Kérper: Er existierte, um zum Arbeiten gebracht zu wer-
den”

Schon in den frithen zwanziger Jahren des 19. Jahrhun-
derts wurde das Studium der Nachbilder tberall in Euro-
pa sehr rasch zum Gegenstand einer strengeren, quantita-
tiven wissenschaftlichen Forschung. Untersucht wurden
ctwa die Persistenz und die Modulation von Nachbildern:
wie lange sie andauerten, welche Verinderungen sie
durchliefen und unter welchen Bedingungen dies geschah.
Statt aber die Nachbilder, wie es Goethe zumeist getan
hatte, in Form der gelebten Korperzeit aufzuzeichnen,
wurden sie als Teil einer umfassenden Quantifizierung der
Reizbarkeit des Auges erforscht. Die Wissenschaftler ma-
fen, wie lange es dauert, bis das Auge ermiidet, wie lange
es braucht, bis sich die Pupille erweitert und verengt, und
wie hiufig die Augenbewegungen auftreten. Sie unter-
suchten die Konvergenz und Akkommodation beim bin-
okularen Sehen sowie das Verhiltnis des Bildes zur Netz-
hautkrimmung.

Die physische Oberfliche des Auges selbst wurde zu ei-
nem Terrain statistischer Information: Die Netzhaut wur-
de danach vermessen, wie sich die Farbe, je nachdem, wo
sie auftrifft, in der Schattierung verindert. Gemessen wur-

6 Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, iibers. v. Ulrich Koeppen,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1971

7 Georges Canguilhem, »Qu’est-ce que la psychologie?«, in: ders., Etudes
d’histoire et de philosophie des sciences, 5. Aufl., Paris: J. Vrin 1989, S. 3771
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den auch die Ausdehnung des Gesichtsfeldes und des pe-
ripheren Sehens, der Unterschied zwischen direktem und
indirektem Sehen und die Position des blinden Flecks. Die
klassische Optik, die die Durchsichtigkeit mechanisch-op-
tischer Systeme erforscht hatte, wurde durch eine Karto-
grafie des Auges als eines undurchsichtigen Territoriums
mit unterschiedlichen Leistungs- und Eignungszonen und
spezifischen Parametern fiir normales und pathologisches
Sehen abgelst. Zu den berithmtesten dieser Experimente
gehdrten Joseph Plateaus in den 1830ern durchgefithrte
Berechnung der durchschnittlichen Dauer eines Nachbil-
des oder der visuellen Persistenz, die etwa eine Drittelse-
kunde betrigt, und Helmholtz® Messung der Ubertra-
gungsgeschwindigkeit der Nerven, die wegen ihrer Lang-
samkeit von nur etwa 30 Metern pro Sekunde iiberraschte.
Beide Daten trugen zum Gefiihl einer zeitlichen Disjunk-
tion von Wahrnehmung und Wahrnehmungsgegenstand
bei und zeigten zugleich neue Maglichkeiten auf, von au-
flen in den Sehvorgang einzugreifen.

Diese Erforschung des Auges im Hinblick auf Reakti-
onszeiten sowie Ermiidungs- und Reizschwellen war ganz
offensichtlich nicht ohne Bezug zum wachsenden Interes-
se an Erkenntnissen uber die Anpassungsfahigkeit des
Menschen an Produktionsaufgaben, war doch eine opti-
male Aufmerksamkeitsspanne fiir die Rationalisierung der
menschlichen Arbeit unerlifilich. Die Skonomische Not-
wendigkeit einer schnellen Koordination von Hand und
Auge bei der Ausfithrung repetitiver Tatigkeiten erforder-
te genaue Kenntnisse {iber die optischen und sensorischen
Fihigkeiten des Menschen. Im Kontext neuer industrieller
Produktionsmodelle stellte die visuelle Unaufmerksamkeit
ein ernstes Problem dar. Entwickelt hat sich allerdings
eine Auffassung des Sehens, die fundamental quantitativ
war, eine Auffassung, in der die Begriffe, die das Verhalt-
nis zwischen Wahrnehmung und Wahrnehmungsgegen-
stand bestimmten, abstrakt, austauschbar, nichtvisuell
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wurden. Eine der paradoxesten Gestalten des 19. Jahrhun-
derts war Gustav Fechner, der iiber seine deliranten, ja
mystischen Erfahrungen mit Nachbildern der Sonne zu
ciner mathematischen Formalisierung der Wahrnehmung
gelangte, in der er eine funktionale Bezichung zwischen
Reiz und Empfindung einfiihrte.® Die Sinneswahrneh-
mung wurde zu einer meBbaren Gréfie, die einzig und al-
lein in den bekannten und kontrollierbaren Grofen der
jufleren Reize ausgedriickt wurde. So begann man, das
Sehen in Form abstrakter, meibarer Regelmafiigkeiten zu
erforschen, und Fechners berithmte Gleichungen wurden
schliefllich eine der Grundlagen der Reiz-Reaktions-Psy-
chologie. '

Fine weiteré Dimension der gemeinsamen Errungen-
schaften der Physiologie in der ersten Hilfte des 19. Jaht-
hunderts waren die allmihliche Parzellierung und Auftei-
lung des Kérpers in zunehmend voneinander getrennte
spezialisierte Systeme und Funktionen. Von besonderer
Bedeutung waren die Lokalisierung der Gehirn- und Ner-
venfunktionen und die Unterscheidung zwischen dem sen-
sorischen und motorischen Nervensystem. 1826 schlie-
lich gelangte man zu dem Befund, dass es fiinf verschiede-
ne, mit den fiinf Sinnesorganen korrespondierende Arten
sensorischer Nerven gibt. All das lie eine neue Wabrbeit
vom Kérper entstehen, die manche mit einer sogenannten
Trennung der Sinne im 19. Jahrhundert in Verbindung
brachten und mit der Vorstellung, die Spezialisierung der
Arbeit sei eine Homologie zur Spezialisierung und gestei-
gerten Autonomie des Sehens — ein Gedanke, den Fredric
Jameson kurz, aber provokativ in seinem Buch Das politi-
sche Unbewufite entwickelt.? Meines Erachtens jedoch er-

8 Vgl. Gustav Theodor Fechner, Elemente der Psychophysik, Leipzig: Breit-
kopf u. Hirtel 1860.

9 Fredric Jameson, Das politische Unbewnfite. Literatnr als Symbol sozialen
Handelns, tibers. v. Ursula Bauer, Berd Burger u. Bruni Rohm, Reinbek
hei Hamburg: Rowohit 1988, §. 54-56.
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faflt eine solche Homologie nicht, wie griindlich die Neu-
konzeption des Sehens im frithen 19. Jahrhundert war. Die
Beobachtung scheint hier nimlich immer noch als der Akt
eines einheitlichen Subjekts aufgefafit zu werden, das auf
eine Welt hinausschaut, die das Objekt seines Blicks ist;
nur daf sich das Sehen nun in gewisser Weise als blofles
-Schauen bewufit wird, weil die Objekte der Welt verding-
licht und Warenform1g geworden sind.

Aber in der ersten mafigeblichen wissenschaftlichen
Theorie iiber die Trennung der Sinne gibt es einen viel
grundlegenderen Bruch mit dem klassischen Betrachter;
dabei geht es nicht nur um eine Aufwertung oder Isolie-
rung des Optischen, sondern vielmehr um das Konzept
eines Betrachters, fiir den das Sehen iiberhaupt keine Ver-
bindung mehr zum Akt des Schauens hat. Die Rede ist
hier von den Forschungen d¢s deutschen Physiologen Jo-
hannes Miller, des herausragendsten Sehtheoretikers der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts. In seiner Studie zur
Physiologie der Sinne macht Miiller eine umfassende Aus-
sage tiber die Unterteilung und Spezialisierung des
menschlichen Sinnesapparats; die theoretische Erklirung
dieser Spezialisierung, die sogenannte »Lehre von den
spezifischen Nervenenergien«, begriindete seinen Ruhm?®.
Diese Theorie war fiir das 19. Jahrhundert in vieler Hin-~
sicht ebenso wichtig wie das Molyneuxsche Problem fiir
das achtzehnte. Sie bildete die Grundlage fiir Helmholtz’
Optik, die die zweite Jahrhunderthilfte dominierte, und
sie wurde in den Naturwissenschaften, der Philosophie
und der Psychologie sogar bis ins frilhe 20. Jahrhundert
hinein auf breiter Ebene vertreten, diskutiert und ver-
dammt. (Ich bin der Meinung, daff selbst Marx dieses
Werk in seiner Erdrterung der Trennung der Sinne in den
Okonomisch-philosophischen Manuskripten auns dem Jabr

10 Vgl. Johannes Miiller, Handbuch der Physiologie des Menschen. Bd. 2.2,
Coblenz: Holscher 1838.
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1844 paraphrasiert.'t) Kurzum, es handelt sich dabei um
einen wesentlichen Ausdruck dafiir, wie man sich den Be-
trachter im 19. Jahrhundert vorstellte, einen Ausdruck, in
dem sich eine bestimmte Wahrheit iiber das Sehen abbil-
dete.

Die Theorie beruhte auf der Entdeckung, dafl sich die
Nerven der verschiedenen Sinne physiologisch unterschie-
den. Sie lautete ganz einfach — und das machte sie zum er-
kenntnistheoretischen Skandal —, daf§ eine gleichbleibende
Ursache (z. B. Elektrizitit) je nach Nervenart vollkom-
men unterschiedliche Empfindungen hervorruft. Wird
elektrischer Strom an den Sehnerv angelegt, ruft er eine
Lichtempfindung hervor, wird er an die Haut angelegt,
eine Tastempfindung. Umgekehrt zeigt Miiller, dafl durch
eine Reihe verschiedener Ursachen in einem bestimmten
sensorischen Nerv die gleiche Empfindung ausgelost wird.
Mit anderen Worten: Miiller beschreibt die Beziehung
zwischen Reiz und Empfindung als fundamental arbitrr.
Es ist die Beschreibung eines Korpers, der eine angebore-
ne Fihigkeit, ja man kénnte sogar sagen: ein transzenden-
tales Vermégen, zur Fehlwahrnebmung besitzt, die Be-
schreibung eines Auges, das Unterschiede gleich macht.

Seine ausfithrlichste Beweisfithrung gilt dem Gesichts-
sinn, und er kommt zu dem Schluf, daf die Lichtwahr-
nehmung des Betrachters keinerlei zwingende Verbindung
mit irgendeinem tatsichlichen Licht hat. Miiller zihlt die
Ursachen auf, die eine Lichtempfindung hervorrufen kén-
nen: »Die Lichtempfindung im Auge wird erregt: 1. durch
mechanische Einflisse wie Stoss, Schlag, 2. durch die
Elektrizitit, 3. durch chemische Einfliisse wic die ins Blut
aufgenommenen Narcotica, Digitalis u.a. [...] 4. durch
den Reiz des Blutes in der Congestion.« Und als letztes
auf seiner Liste fiigt er schlieflich — fast bedauernd - hin-

11 Vgl. Karl Marx, »Okonomisch-philosophische Manuskriptes, in: ders. u.
Friedrich Engels, Werke, Bd. 40, Berlin: Dietz 1985, S. 465-588.
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zu, daf} Lichtbilder auch »durch Schwingungen oder Aus-
fliisse, die man durch ihre Wirkung auf das Auge Licht
nennt«!2, verursacht werden kénnen.

Erneut wird hier das Modell der Camera obscura tiber-
fliissig gemacht. Die Lichtwahrnehmung wird von jedem
festen Bezugspunkt, jeglichem Ursprung, um den herum
sich eine Welt errichten oder begreifen liee, abgeschnit-
ten. Und natiirlich war sogar die eigenstindige Identitit
des Lichts schon lingst untergraben, als eine neue Wellen-
theorie des Lichts Teil einer Wissenschaft der elektroma-
gnetischen Phinomene wurde.

Das Sehen wurde zwar auch hier isoliert und speziali-
siett, aber es zhnelt nicht linger irgendwelchen klassischen
Modellen. Die Lehre von den spezifischen Nervenener-
gien skizziert die Grundrisse einer Moderne des Sehens, in
der die referenzielle Illusion erbarmungslos blofigelegt
wird. Gerade die Abwesenheit von Referenzialitit bildet-
das Fundament, auf dem neue technische Instrumente fiir
den Betrachter eine neue reale Welt errichten werden. Es
ist ein Wahrnehmender, der gerade aufgrund seiner empi-
rischen Natur Identititen destabilisiert und in Bewegung
versetzt und fiir den Empfindungen austauschbar sind.
Und vergessen wir nicht: Wir schreiben etwa 1830. Tat-
sachlich definiert die Lehre von den spezifischen Nerven-
energien das Sehen als ein Vermégen, von Empfindungen
beriihrt zu werden, die keine zwingende Verbindung zu
einem Referenten besitzen und damit jedes kohirente Be-
deutungssystem in Frage stellen. Miillers Theorie war po-
tentiell dermafien nihilistisch, daf} es nicht wunder nimmt,
wenn Helmholtz und andere, die seine empirischen Pra-
missen akzeptierten, sich veranlaflt sahen, Erkenntnis-
und Bedeutungstheorien zu entwickeln, die deren kom-

12 Miiller, Handbuch der Physiologie des Menschen, S. 254. (Anm. d. U.: Das
Zitat hilt sich in der Reihenfolge der Aufzihlung an den englischen Text,
obwohl das Licht als Ursache im Original keineswegs an letzter, sondern
an erster Stelle genannt wird.)
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promiflose kulturelle Implikationen verbargen. Was auf
dem Spiel stand und so bedrohlich erschien, waren aber
nicht nur eine neue Form erkenntnistheoretischer Skepsis
in bezug auf die Zuverlissigkeit der Sinne, sondern auch
cine positive Reorganisation der Wahrnehmung und ihrer
Objekte. Es ging nicht bloff um die Frage, wie weifl ich,
was real ist, sondern auch darum, daf} in diesen Katego-
tien neue Formen des Realen und eine neue Wahrheit iiber
die Fihigkeiten des menschlichen Subjekts zum Ausdruck
kamen.

Die Lehre von den spezifischen Nervenenergien machte
Unterscheidungen zwischen innerer und duflerer Wahr-
nehmung zunichte, so dafl die Innerlichkeit die Bedeutun-
gen, die sie fiir den klassischen Betrachter oder das Modell
der Camera obscura hatte, verlor. In seiner vermeintlich
rein empirischen Beschreibung des menschlichen Sinnesap-
parats stellt Miiller das Subjekt nicht als einheitliche tabula
rasa dar, sondern als eine zusammengesetzte Struktur, in
der ein breites Spektrum von Techniken und Kriften eine
Vielfalt von Erfahrungen hervorruft, die alle gleichermaflen
Realitit sind. Wenn John Ruskin die Unschuld des Auges
zuriickforderte, so war das denkbar naiv. Der Betrachter ist
gleichzeitig Subjekt des Wissens und Objekt von Stimu-
lanz- und Normierungsvorgingen, die die grundlegende
Fihigkeit besitzen, fiir das Subjekt Erfabrung zu produzie-
ren. Ironischerweise werden die Begriffe des Reflexbogens
und der Reflexhandlung, die sich im 17. Jahrhundert auf
das Sehen und die Reflexionsoptik bezogen, nun Kern-
stiick einer neu entstehenden Technologie des Subjekts, die
in den Arbeiten von Pawlow kulminierte.

Miillers Darstellung der Beziehung zwischen Reiz und
Empfindung verweist nicht auf ein ordentliches oder ge-
setzmifliges Funktionieren der Sinne, sondern vielmehr
auf deren Empfinglichkeit fiir gezielte Lenkung und
Intervention. Emil Du Bois-Reymond, ein Kollege von
Helmholtz, erforschte ernsthaft, ob Nerven elektrisch so
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verbunden werden konnten, dafl es dem Auge mdglich
wiirde, Téne zu sehen, und dem Ohr, Farben zu héren -
und das lange vor Rimbaud. Betont werden muf, daff so-
wohl die Forschungen Millers als auch die der Psycho-
physik untrennbar von den Hilfsmitteln sind, die durch
die zeitgendssische Forschung auf den Gebieten der Elek-
trizitit und der Chemie erschlossen wurden. Einige der
empirischen Befunde Miillers waren zwar schon seit der
Antike bekannt oder waren Teil des allgemeinen Wissens,
neu war jedoch die auflerordentliche Bedeutung, die dabei
einem ganzen Komplex elektrophysikalischer Techniken
eingeriumt wurde. Die Vorstellung davon, was eine Emp-
findung ist, wird dramatisch erweitert und verdndert und
hat nur mehr wenig damit zu tun, wie sie im 18. Jahrhun-
dert diskutiert wurde. Wie nahe Miillers Lehre von den
spezifischen Nervenenergien der Technologie der Moder-
ne des 19. Jahrhunderts stand, wird bei Helmholtz beson-
ders deutlich:

Man hat die Nerven vielfach nicht unpassend mit Tele-
graphendrihten verglichen. Ein solcher Draht leitet im-
mer nur dieselbe Art elektrischen Stromes, der bald stir-
ker, bald schwicher oder auch entgegengesetzt gerichtet
sein kann, aber sonst keine qualitativen Unterschiede
zeigt. Dennoch kann man, je nachdem man seine Enden
mit verschiedenen Apparaten in Verbindung setzt, tele-
graphische Depeschen geben, Glocken lauten, Minen
entziinden, Wasser zersetzen, Magnete bewegen, Eisen
magnetisieren, Licht entwickeln usw. Ahnlich in den
Nerven. Der Zustand der Reizung, der in ithnen hervor-
gerufen werden kann und von 1hnen fortgeleitet wird, ist

[...] iberall derselbe.’

13 Hermann von Helmholtz, Die Lebre von den Tonempfindungen als phy-
siologische Grundlage fiir die Theorie der Musik [1863], 4. Aufl., Braun-
schweig: Vieweg 1877, S. 245.
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Weit entfernt von einer Spezialisierung der Sinne
spricht Helmholtz ausdriicklich von der Indifferenz des
Kérpers gegeniiber seinen Erfahrungsquellen und von sei-
ner multiplen Anschlufifhigkeit an andere Wirkkrifte
und Maschinen. Der Wahrnehmende wird zu einem neu-
tralen Durchgangsmedium, einer Relaisstation unter ande-
ren, die optimale Zirkulations- und Austauschbedingun-
gen, sei es von Waren, Energie, Kapital, Bildern oder In-
formation, gewihrleistet.

Der Zusammenbruch des Camera-obscura-Modells fir
den Status des Betrachters war Teil eines wesentlich um--
fassenderen Modernisierungsprozesses. Auch wenn die
Camera obscura selbst das Element einer frithen Moderne
war, waren ihre Rigiditit, ihr lincares optisches System,
ihre fixe Position, ihre kategorische Unterscheidung zwi-
schen Innen und Aufen, ihre Gleichsetzung von Wahr-
nehmung und Wahrnehmungsgegenstand zu Beginn des
19. Jahrhunderts allzu starr und unbeweglich fiir die Be-
diirfnisse des neuen Jahrhunderts geworden. Ein mobile-
rer, brauchbarerer und produktiverer Betrachter war so-
wohl in der Theorie als auch in der Praxis erforderlich —
einer, der den neuen Verwendungsweisen des Kérpers und
der enormen Vermehrung ebenso mobiler wie austausch-
barer Zeichen und Bilder gewachsen war. Die Modernisie-
rung hatte eine Decodierung und Deterritorialisierung des
Sehens zur Folge.

Ich habe hier versucht, einen Begriff davon zu vermit-
teln, wie radikal die Neukonzeption des Sehens bis 1840
wat. Wenn wir uns mit dem Problem von Sehen und Mo-
derne beschiftigen, miissen wir zuerst einen Blick auf die-
sc ersten Jahrzehnte des 19.Jahrhunderts werfen und
nicht auf die moderne Malerei der 1870er und 1880er Jah-
re. Damals nidmlich wurde ein neuer Betrachtertypus ge-
schaffen, und es war keiner, den wir in Gemilden oder
Drucken dargestellt finden. Wir haben gelernt, davon aus-
zugehen, daf§ ein Betrachter immer sichtbare Spuren hin-
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tetldflt, das heiflt, in Bildern ausgemacht werden kann.
Hier aber haben wir es mit einem Betrachter zu tun, der
in anderen, graueren Praktiken und Diskursen Gestalt an-
nimmt und dessen gewaltiges Vermachtnis schliefllich die
Bild- und Spektakelindustrien des 20. Jahrhunderts sein
sollten. Der Kérper, der vormals ein neutrales und un-
sichtbares Element des Sehens war, bildete nunmehr das
Dickicht, aus dem das Wissen iiber das Sehen gewonnen
wurde. Die Undurchsichtigkeit und kérperliche Dichte
gerieten so plotzlich in den Blick, dafl deren Folgen nicht
sofort zu erkennen waren. Aber genau diese fortgesetzte
Beschreibung des Sehens als nicht wirklichkeitsgetreu und
im Korper situiert war die Méglichkeitsbedingung fiir die
kiinstlerischen Experimente der Moderne gleichermaflen
wie fiir neue Herrschaftsformen, fiir das, was Foucault als
»Technologie der Individuen«!* bezeichnet hat. Untrenn-
bar verbunden mit den Herrschafts- und Spektakeltechno-
logien des spiteren 19. und des 20.Jahrhunderts waren
selbstverstindlich Film und Fotografie. Paradoxerweise
lief die wachsende Hegemonie dieser beiden Techniken
die Mythen wiederaufleben, daf} das Sehen etwas Unkér-
perliches, Wirklichkeitsgetreues, Realistisches sei. Aber
wenn Film und Fotografie die Camera obscura zu re-
inkarnieren schienen, so lediglich als Fata Morgana eines
transparenten Bezugssystems, das die Moderne Jangst ent-
thront hatte.

14 Michel Foucault, Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefangnisses;
iibers. v. Walter Seitter, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977, S. 288.




GOTTFRIED BOEHM

Jenseits der Sprache?
Anmerkungen zur Logik der Bilder

Die Frage

Bei aller Aktualitit lasst sich die Bilderfrage nicht mit all-
zu schnellen Diagnosen” und Rezepten weiterfiihren.
Wenn alle — oder fast alle — von den »Bildern« reden, die
unterschiedlichsten Disziplinen sie entdeckt haben, be-
darf es der Verstindigung iiber die Primissen. Wenn es
tatsichlich die »Wende zum Bild« gibt, die der Begriff
iconic turn umschreibt, dann kommen nicht nur Tages-
und Oberflichenphinomene ins Spiel, sondern tragende
Voraussetzungen unserer Kultur. In diesem Sinne mdchte
ich hier die folgende These diskutieren: Bilder besitzen
eine eigene, nur ihnen zugehorige Logik. Unter Logik
verstehen wir: die konsistente Erzeugung von Sinn aus
genuin bildnerischen Mitteln. Und erliuternd fiige ich
hinzu: Diese Logik ist nicht-pradikativ, das heifft nicht
nach dem Muster des Satzes oder anderer Sprachformen
gebildet. Sie wird nicht gesprochen, sie wird wahrneh-
mend realisiert.

Dic Konsequenzen dieser Vorgabe sind hochst kontro-
vers und sie filhren uns auf ein schwieriges Terrain. Man
weifl, dass Bilder eine eigene Kraft und einen eigenen Sinn
haben. Dieses Wissen ist uralt und wurde von vielen Men-
schen bis in die Prahistorie zuriick geteilt.

Ftwas anderes ist es nun allerdings zu verstehen, wie
diese ikonische Sinnerzeugung funktioniert. Trotz zwei-
cinhalbtausend Jahren europdischer Wissenschaft blieb
dieses Problem seltsam marginalisiert. Erst seit kurzer
Zeit wird am Projekt einer »Bildwissenschaft« gearbei-
tet, wihrend sich die Sprache seit dem platonischen
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Kratylos' einer dauernden, diskursiven Erorterung er-
freut. Aber die Lage hat sich zwischenzeitlich dramatisch
geandert. Im Laboratorium der Moderne sind bis dahin
unbekannte Bilder entstanden. Die digitale Revolution ent-
wickelte globale ikonische Kommunikationsmittel, und
bildgebende Verfahren sorgen dafiir, dass die Naturwissen-
schaften mit Bildinstrumenten Erkenntnisse gewinnen, die
sich nur auf diesem Wege erzielen lassen.

Bilder sind auch jenseits der Kunst unersetzlich. Der
Bilddiskurs wurde damit zu einer wirklichen Forderung.
Aufklirung tut not. Bildkompetenz und Bildkritik wer-
den sich nicht entfalten lassen, wenn der Status des Ikoni-
schen unscharf bleibt und Bilder zwar allerorten einge-
setzt werden, ohne dass wir aber hinreichend genau wiiss-
ten, wie sie funktionieren.

Ich verhehle nicht, diese Frage zu den grofien intellek-
tuellen Herausforderungen der Gegenwart zu rechnen. Sie
ist, wie sich zeigen wird, mit Sprachkritik verbunden. De-
ren Ziel besteht nicht in einer Sehnsucht nach Sprachlosig-
keit, im Analphabetismus einer vermeintlichen visuellen
Unschuld der Bilder, sondern in einer neuen Verhiltnisbe-
stimmung, die das Bild nicht linger der Sprache unter-
wirft, vielmehr den Logos iiber seine eingeschrinkte Ver-
balitdt hinaus, um die Potenz des IKonischen erweitert
und ihn dabei transformiert. Wir durchlaufen anf diesem
Weg die folgenden Stationen:

1. Was meinen wir, wenn wir vom »Bild« reden?
2. Warum dient Sprachkritik dem Verstindnis des Bildes?
3. Was heifdt: Logik der Bilder?

Theoretische Argumentationen sind dabei unvermeid-
lich. Sie verifizieren sich aber immer wieder an Bildern,
weil diese im Unterschied zu Medien nicht als allgemeine

1 Platons Werk Kratylos gibt den Dialog des Sokrates mit den Sophisten Kra-
tylos und Hermogenes wieder.
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Technologien, sondern in einer charakteristischen Singula-
ritit existieren. Dieser tragen wir am ehesten Rechnung,
indem ‘wir Bilder anschauen.

Grundziige des Ikonischen

Niemand wird vermutlich widersprechen, wenn wir Bil-
dern eine Macht auf Korper, Seele und Geist einrdumen.
Wodurch kommt sie aber zustande? Im Sinne einer ele-
mentaren Verstindigung wird man sie auf ein materielles
Substrat zuriickfithren konnen. Bilder gehen in Materie
freilich nicht auf. Auf Oberflichen, im Schmutz der Far-
be, in Stein, auf Holz oder Leinwand, auf lichtempfindli-
chen Trigern oder digitalen Schirmen zeigt sich stets auch
etwas Anderes: eine Sicht, ein Anblick, ein Sinn — eben ein
Bild.

Dessen Status ist ebenso singulir wie ratselhaft: es ist
ein Ding und Nicht-Ding zugleich, befindet sich in der
Mitte zwischen schierer Tatsichlichkeit und luftigen Triu-
men: das Paradox einer realen Irrealitit. Der im 20. Jahr-
hundert von Kiinstlern so oft und so unterschiedlich voll-
zogene »Ausstieg« aus dem Bild setzt hier an. Er versucht
die Zwitterexistenz des Ikonischen in ihre Bestandteile
aufzuspalten: in ein veritables Dingsda, besser gelaufig un-
ter dem Namen Readymade, das alles Darstellende abzu-
streifen sucht, und ein reines Vorstellungsbild, etwas Ko-
gnitives, das nur eine schwache materielle Stiitze hat. Wie
schwer es dabei aber war, sich des Imaginiren zu entledi-
gen, sich daraus zu befreien, dass das Ikonische immer ir-
gendwie vorhanden war, gibt zu denken. Selbst emer der
prominentesten Vertreter der amerikanischen Minimal Art
Donald Judd, der die Objekte ausdruckslos als »Objekte«
nehmen wollte und damit — gemifl der von Frank Stella
formulierten Maxime: »What you see is what you see!« ~
auch einen Reinigungsritus der Wahrnehmung verkniipfte,
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musste am Ende einriumen; dass noch die einfachsten
Sachverhalte etwas zeigen konnen, die projektive Kraft
der Wahrnehmung sich auch an ihnen ikonisch entziindet.

Mit anderen Worten: Das Bild entspricht einem offenbar
tief verankerten Bediirfnis im Menschen und es bedarf we-
niger, ganz elementarer Manipulationen, damit im un-
scheinbaren Kontinuum der materiellen Welt nicht nur et-
was »vorkommt«, sondern sich da oder dort etwas »zeigt«,
sich dem Auge ein im Materiellen verwurzelter Anblick,
ein Sinn éréffnet. Das »Ikonische« beruht mithin auf einer
vom Schen realisierten »Differenz«. Sie begriindet die
Moglichkeit, das eine im Lichte des anderen und wenige
Striche beispielsweise als eine Figur zu sehen.

Etwas als Etwas zu bestimmen ist ein Bedeutung stif-
tender Grundakt, der sich nicht nur sprachlich, sondern
auch zwischen dem Auge und der materiellen Welt ein-
spielt. So niedrig die Schwelle zwischen visuellem Arte-
fakt und bloflem Gegenstand im vermeintlichen Ge-
schmier kleiner Kinder, in archaischen Gebilden oder im
Kontext der Moderne auch erscheinen mag, der Sache
nach markiert sie eine Zisur sondergleichen. Denn mit der
materiellen Manifestation eines Immateriellen, das da-
durch sichtbar wird, definiert sich Humanitit. Thr erster
Protagonist war, soweit die vorzeitlichen Funde das bele-
gen, ein homo pictor, lange bevor er sich in der Antike als
zoon logon echon bestimmte.

Was in der ikonischen Differenz sichtbar wird, der Ge-
halt, den sie hervorruft, meint etwas Abwesendes. Ob der
vorzeitliche Adorant nun ein reales oder vorgestelltes We-
sen gewesen sein mag, in der Darstellung war er ein ande-
rer. Kein Bild kommt ohne diese unaufhebbare Abwei-
chung aus, und keines schafft Prisenz ohne den unver-
meidlichen Schatten der Abwesenheit. Nur Pygmalion
war es vergdnnt, mit der von seiner Hand geschaffenen
weiblichen Skulptur durch géttliche Intervention ein
wirkliches Lebewesen zu schaffen und die Irrealitit in
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Realitit zuriickzufishren. In einem utopischen Design
schlieflich mag das Bild als ein genetischer Klon, als le-
bendiges Double konzipiert werden. Das Bild, von dem
wir reden, ist allerdings nicht das unterschiedslose Simula-
crum und auch nicht die Camouflage, die sich selbst zum
Verschwinden bringt, sondern die Differenz eines Imagi-
niren. Maurice Metleau-Ponty sprach davon, dass es ei-
nem Abwesenden sein Fleisch {chair) leiht und ihm damit
Prisenz verschafft. Die Macht, die Bildern innewohnen
kann, liegt offenbar auch in ihrer Fahigkeit, Zuginge zu
etwas zu Offnen, was tot oder was anderswo ist, zu einem
michtigen Herrscher, einem religidsen Gehalt, etwas Un-
sichtbarem, das weder Kérper noch Gesicht hat, oder zu
etwas Erdachtem, Ertriumtem. Die Macht des Bildes be-
deutet: »11 fait voir«, es Sffnet die Augen, es zeigt.

Einiges von dieser Macht der Bilder hatte wohl auch
Leonardo da Vinci im Sing, als er die Malereischiiler mit
dem Lehrstiick der »Macchia« konfrontierte, das heifdt mit
unwillkiirlichen Flecken, wiec man sie zum Beispiel auf
dem Putz alter Winde beobachten kann. Er appellierte an
die Schiiler, diese Gebilde — Ghnlich den Klecksogrammen
des Rorschachtestes — mit Hilfe der Imagination als Land-
schaften, Gesichter, Figuren, Ungeheuer usw. zu sehen.
Aus einer Oberflichenfarbe wird so etwas Doppelbddiges,
das der Blick durch seine konstruktiven Moglichkeiten des
»Sehens-als« und des »Sehens-in« als Bild wahrzunehmen
vermag. Leonardo beschrinkte seine Entdeckung der
schematisierenden Wirkung von Flecken allerdings darauf,
die Einbildungskraft des Kiinstlers zu trainieren und nicht
etwa die Flecken selbst schon als Bild anzusehen.

Eine Fille von Paradigmen, Mythen, Legenden und
Metaphern beleuchten diese ikonische Urszene der Imma-
terialisierung eines Materiellen: Narziss und andere Spie-
gelheroen, Pygmalion, die Medusa, Didalus-Ikarus, die
Abgar- beziehungsweise die Veronika-Legende, aber auch
jene chinesischen Kiinstlergeschichten, die davon erzih-



Gottfried Boehm 481

len, wie der Maler selbst in das von ihm hervorgebrachte,
gemalte Bild eintritt und leibhaftig darin verschwindet.
Besonders Spiegel und Abdruck — etwa des Christuskop-
fes auf dem Grabtuch — nihern sich unwillkiirlichen Bild-
formen, wie sie auch die Natur hervorbringt. Aber erst ein
intelligentes Auge vermag beides als Bilder zu lesen. Ge-
nug Beispiele, die verdeutlichen, dass Bildpraxis, die
Hochschitzung der Bilder samt der sie begleitenden Re-
flexion, zu den starken kulturellen Errungenschaften ge-
horen. Einen legitimen Ort in der Ordnung des Wissens
konnte das Paradigma des Bildes gleichwohl in der Ver-
gangenheit kaum gewinnen.

Sprachkritik

Die Griinde dafiir, warum ikonische Diskurse marginali-
siert wurden, wenn auch nicht unter Kiinstlern und
Kunstkritikern, so doch auf der Ebene der Wissenschaf-
ten, haben mit ecinem bestimmten Verstindnis der Sprache
zu tun. Wer sich im Sinne unserer These um die Logik der
Bilder bemiiht, wird unweigerlich auf den Schatten der
Sprache stofien, der sich iiber das Ikonische legt. Er exis-
tiert in unterschiedlicher Dichte, wobei ich zunichst drei
folgenreiche Paradigmen benenne, um dann auf den heute
verbreiteten Umgang mit dieser Frage einzugehen. '

1. Das wohl ilteste bildtheoretische Dokument unserer
Kultur ist der im Buch Exodus des Alten Testaments
formulierte Dekalog. Darin wird ~ ein erstaunlicher
Vorgang — der Adept auf eine negative Bildpraxis ein-
geschworen: Du sollst Dir kein Bild, Bildnis oder
Gleichnis machen vom Allerhdchsten, Mit anderen
Worten: die anspruchsvolle Reflexion, die iiber den Sta-
tus des Ikonischen in der Kultur entscheidet, beginnt
mit einem Verbot, mit einer Intervention. Moses, der
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den unsichtbaren Wiistengott bekundet, triumphiert
iiber seinen priesterlichen Bruder Aaron, der, zunichst
wohl ein Bilderverehrer, die Herstellung des Golde-
nen Kalbes zumindest nicht verhindert hat. Damit tritt
zum ersten Mal auch eine ikonoklastische Theorie in
die Welt, deren Schockwellen in den Bilderstiirmen,
-kimpfen und -stiirzen bis heute zu verfolgen sind.

2. Plato formt den untergriindigen Respekt vor der Macht
des Bildes, der dem Bilderverbot zu Grunde liegt und
sich darin immer noch zéigt, in einem Diskurs der
Marginalisierung um. Bildwerke mit ihren materiali-
sierten und verginglichen Kérpern erscheinen ihm
sinnlich und triigerisch und von der Wahrheit doppelt
weit entfernt. Mit Bildern ist kein Staat zu machen,
auch keine Wissenschaft. Identitdt sichert einzig der
Logos der Ideen, den Plato wie einen Fixsternhimmel
dber uns aufziehen lisst. Was immer das Bild leistet
oder nicht leistet und was es allenfalls besagen kénnte,
ist zuverldssig nur einem bestimmten Gebrauch der
Sprache zu entnehmen. Dieser gingige und tonange-
bende Platonismus, der die Bilder mitunter auch wohl-
wollend ermuntert und noch jiingst zu einigen »Philo-
sophien des Bildes« gefithrt hat, ersetzt das Bild um-
standslos durch die Verbindlichkeit des Wortes.

3. Die Kirchenviter (zum Beispiel Gregor von Nyssa) ha-
ben das alttestamentarische Logoskonzept mit den Be-
dingungen des Neuen Testamentes verbunden und es
im Sinne der Dreieinigkeit umformuliert. Die Unsicht-
barkeit und Undarstellbarkeit Gott Vaters gewinnt
jetzt durch das Bild Christi eine sichtbare Reprasentati-
on. Christus, reprisentiert durch das Bild seiner gottli-
chen Herkunft, erdffnet einzig den Weg zur Wahrheit
und zum Lieben. So gesehen gewinnt das Bild eine bis
dahin unbekannte Rechtfertigung, weil thm das Modell
der Inkarnation Christi unterlegt werden kann. Damit
war eine gewaltige Universalisierung des Ikonischen
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verbunden. Es ist auch nicht zu iibersehen, dass das
Christentum die einzige der Weltreligionen war und
ist, die thre Macht mit dem Emblem des Bildes verbrei-
tete. Aber auch in Verbindung mit den Bildern Christi
war die erste und die letzte Auskunft der Logos. Der
Glaubige ist im entscheidenden Sinne nicht der Be-
trachter der Ikone, sondern der Horer des Wortes.

Aus diesen und vielen anderen Quellen hat sich ein sa-
kulares Bildverstindnis entwickelt. Seit dem 19. Jahrhun-
dert geht damit ein massenhafter Bildgebrauch und eine
Bilderlust einher, ohne dass sich damit eine Abkehr vom
Primat der Sprache, des Wortes oder Textes verbinden wiir-
de. Auch in unserem alltiglichen Umgang mit informieren-
den Bildern, mit den fliichtigen Bildern der mitlaufenden
Uberwachungskameras, aber auch mit Kunstbildern, lassen
sich noch gewisse Modelle von Ikonographie ablesen. Wir
beobachten, dass die Aufmerksamkeit des Betrachters im
Bild von Indikatoren gelenkt wird, die auf Sub- oder Pri-
texte verweisen, welcher Art auch immer sie sein mogen.

Der findige Deuter kommt dem Bild auf die Schliche.
Er entziffert, was sich in der Offensichtlichkeit des Visu-
ellen verborgen hat. Er entlarvt das Ikonische als ver-
schliisselte Umformung von etwas, was primir gesagt
wurde. Wer konnte leugnen, dass der Versuch, einem Bild
ganz andere Texte zu unterlegen, oft auch eine neue Sicht-
weise hervorruft. Gleichwohl fungiert die Logik des Bil-
des bei solchen Deutungen lediglich als Platzhalter einer
ganz anderen Logik, derjenigen der graphé, die sich zu ei-
ner Bilder-Schrift (Ikono-Graphie) zusammensetzt, in der
das Ikonische an den Fiden eines unsichtbaren Textes ge-
fihrt wird. Das ist immer dann methodisch geboten und
legitim, wenn es darum geht, Bilder als Substitute, das
heiflt als Dokumente eines Sinnes zu lesen, der sich in ih-
nen spiegelt, ohne dass er durch sie begriindet worden
wire. Im Rahmen dieser Sicht auf Bilder mdchte man of-
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fenbar etwas wissen. Man méchte sich das Bild als Trager
einer »Botschaft« aneignen, die von irgendwo nach ir-
gendwo vermittelt wird. So hat der italienische Historiker
Carlo Ginzburg Bilder einmal als Verstecke eines verbor-
genen Textes und den Betrachter als Sherlock Holmes be-
schricben. Ubrigens werden auch die ganz leeren Bilder
der Uberwachungskameras erst dann interessant, wenn
sich darauf etwas abspielt, sich etwas ereignet und das
Tkonische seine Geschichte gefunden hat, durch die es sich
zuallererst rechtfertigt.

Bildern ist es keineswegs fremd, Dienstleistungen zu er-
bringen. Sie kénnen das im Gegenteil so vortrefflich, dass
manche Autoren und der beriihmte Mann auf der Strafle
sich nicht einmal vorstellen mogen, sie hitten noch einen
anderen Zweck als den der Illustration. Wer den Text hin-
ter dem Bild aber allzu stark betont, landet unweigerlich
bei einer Dominanz der Sprache, die das Bild — im wértli-
chen Sinne — in seinen Moglichkeiten »iibersieht«. Die his-
torisch erfolgreichste und am meisten verbreitete Bildpra-
xis ist zugleich auch die schwichste: Sie nimmt das Bild
als Abbild in Gebrauch. Sie rechnet mit Sachen oder Sach-
verhalten, die sich dann auch noch in Bildern spiegeln.
Verbreitet ist auch immer noch die (falsche) Meinung, Fo-
tografie oder Film seien unverbrichliche Garanten dieser
niitzlichen Verdoppelung der Welt. Dagegen gilt freilich
fiir die Bilder eine ganz andere Primisse, die lautet: Kein
einziges Ding in der Welt schreibt vor, in welcher Form es
angemessen darzustellen sei. Die Annahme, Fotografie sei
Abbild, wird nicht zuletzt durch die Arbeiten von Kiinst-
lern wie Thomas Demand oder durch die Manipulation
digitaler Fotografien widerlegt. Damit ist klar: Die genui-
nen Méglichkeiten des Bildes lassen sich auf dem Wege
der Substitution nicht erfassen.

Die Philosophie hat, nach Kant und Nietzsche, im
20. Jahrhundert eine Wendung zur Sprachkritik vollzogen.
Bei Husserl, Freud, Wittgenstein, Heidegger, Merleau-
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Ponty, Derrida, und Castoriadis lassen sich unter anderem
zwei Schritte beobachten: Der erste will die prinzipielle
Sprachabhingigkeit aller Erkenntnisse nachweisen, um da-
mit der Metaphysik und dem Objektivismus den Boden
zu entziechen. Diese Wendung ist, in einer bestimmten
Ausprigung durch die analytische Philosophie, als lingnis-
tic turn beschrieben worden. Der Begriff wurde erstmals
1967 von dem amerikanischen Philosophen Richard Rorty
als Titel eines Readers gebraucht. Der zweite Schritt be-
steht darin, dass die Uberpriifung der Tragfihigkeit der
Sprache zu ihrer Uberschreitung fithrt. Der linguistic turn
miindet aus dieser Perspektive konsequenterweise in den
iconic turn. Denn schon wenn es um die Begriindung der
Wahrheit von Sitzen geht, muss man auf Auflersprachli-
ches zuriickgreifen. Das Hinweisen oder Zeigen wird als
Basis des Sagens wieder entdeckt. Die Bildpotenz der
Sprache gilt einer sich unter anderem auf Nietzsche stiit-
zenden Metaphorologie — wie sie etwa der Philosoph
Hans Blumenberg entwickelt hat — gar als ihre eigentliche
Wurzel. Begriffe sind fiir sie erkaltete Metaphern.

Die Wiederentdeckung des Ikonischen in der philo-
sophischen beziehungsweise wissenschaftlichen Erkennt-
nisbegriindung ist ein fiir die Theorie des Bildes bemer-
kenswerter Vorgang. Aus dem weiten Felde will ich im
Folgenden lediglich zwei Autoren mit je einer Hauptiiber-
legung heranziehen und damit zugleich auch meinen
nichsten und letzten Argumentationsschritt vorbereiten.

Husserl identifizierte das die Sitze begriindende Prae-
nominale in der »Lebenswelt«, Freud im Strom von Vor-
stellungen, der das Denken und Urteilen als »Sekundir-
prozess« hervortreten lisst, Wittgenstein im Konzept der
»Familienihnlichkeit«. Sprachliche Propositionen, der Lo-
gos also, lassen sich demnach nicht in sich selbst befesti-
gen. Besonders Wittgenstein zeigte, dass die Plausibilitit
sprachlicher Begriffe auf der Anschaulichkeit und Bildhaf-
tigkeit der ungenauen Alltagssprache beruht. So fragte er
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in den Philosophischen Untersuchungen zum Beispiel nach
der Identitit des Begriffes »Spiel«, der als Brett-, Karten-,
Ball-, Kampf-, Fuffball-, Handball- etc. Spiel auftritt. Was
begriindet diese Identitit, was ist allen gemeinsam, so dass
man iiberhaupt im Singular von »einem« Spiel sprechen
kann?

[...] wenn du sie anschaust, wirst du zwar nicht etwas
sehen, was allen gemeinsam wire, aber du wirst Ahn-
lichkeiten, Verwandtschaften sehen und zwar eine gan-
ze Reihe. Wie gesagt: denk nicht, sondern schau!?

Wittgenstein nimmt mithin die Imagination (Schau!)
und die Familiendhnlichkeit der Begriffe fiir das Geschift
der Frkenntnisbegriindung in Anspruch, er fiihrte die
Proposition auf unscharfe Kontexte bezichungsweise, um
es in den Worten seines osterreichischen' Generationsge-
nossen Robert Musil zu formulieren, den Wirklichkeits-
sinn auf den Mdglichkeitssinn zuriick. Beides sind nur
verschiedene Ausprigungen der gleichen Sprachskepsis.
Das »Flussbett des Gedankens« ist nicht selbst sprachli-
cher Natur, die Sprachkritik gibt den Bildern in uns und
in der Alltagssprache ihr begriindendes Recht und ihre
hinweisende Funktion zuriick. Es sind anschauliche und
ikonische Evidenzen, die der Sprache zu ihren Méglich-
keiten verhelfen. Hier zeigt sich eine Epoche machende
Verschiebung: der Logos dominiert nicht linger die Bild-
potenz, sondern er riumt seine Abhingigkeit von ihr ein.
Das Bild findet Zugang zum inneren Kreis der Theorie,
.dem die Erkenntnisbegriindung obliegt.

Edmund Husset! ist mit seiner Phinomenologie auf sei-
ne Weise zu dieser Einsicht vorgestoffen. Seine philoso-
phische Hauptarbeit war die penible Untersuchung der

2 Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen. Werkausgabe Bd. 1,
Frankfurt/Main 1984. § 66, S. 277.
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Anschauung (Intentionalitit). Er befasste sich dabei unter
anderem mit der Frage, warum wir unverdrossen von
Dingen reden (zum Beispiel von einem Schrank), wo wir
doch immer nur eine Vorderseite sehen. Der Riicken der
Welt ist fiir uns stets unsichtbar. Und doch meinen wir zu
Recht, dass wir nicht in Kulissen existieren, hinter denen
nichts ist. In diesem Zusammenhang entdeckte er den Ho-
rizont, nicht jenen in der Ferne, sondern einen ganz na-
hen. Jedes Ding, so zeigte er, »schattet sich ab«, das heifit
es baut sich so in einen anschaulichen Kontext ein, dass
wir es als die Wahrnehmung eines Gegebenen, eines Din-
ges realisieren konnen. Dieser unsichtbare Horizont sorgt
dafis, dass wir in einer Sicht die méglichen anderen mit
vergegenwirtigen. Deshalb sehen wir »Dinge« und nicht
visuelle Attrappen. Zwei Aspekte méchte ich festhalten,
die fiir das Konzept einer Logik der Bilder unmittelbar
fruchtbar werden. Der erste besagt, dass die Dinge in je-
der Wahrnehmung einen Horizont beriihren. Beide gehs-
ren aber zu vollig unterschiedlichen Klassifikationen: Das
Ding ist einzeln und gegeben, der Horizont ist flieflend,
unterbrochen und potenziell - der Méglichkeitsraum des-
sen, was in ihm konkret erscheint. Der zweite Aspekt ist,
dass wir uns jetzt in einer Argumentation bewegen, in der
das Unbestimmte und Potenzielle der tragende Grund des
Bestimmten ist. Eine verbliiffende Transformation dessen,
was der sprachliche Logos mit seiner letztbegriindenden
Emphase einmal gewesen war.

Die philosophische Sprachkritik hat vor allem eine fiir
jede Bildtheorie verheerende Voraussetzung aus den An-
geln gehoben, die von Parmenides bis zum Positivismus der
20er Jahre unverbriichlichen Bestand hatte. Sie lautete: Was
sich nicht bestimmterweise sagen lisst, hat keine Realitit.
Darin steckten zwei Konsequenzen: Zwischen der Struk-
tur der Sprache und derjenigen der Wirklichkeit besteht
eine zwingende Gleichwertigkeit. Das Sein reicht soweit
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wie die Sprache. Die Logik der Pradikation ist dabei zwei-
wertig: Sie kennt nur Ja und Nein. Mit dem Unbestimm-
ten, dem Potenziellen, Abwesenden oder Nichtigen tut sie
sich schwer. »Nichts« hat keine Pridikate. Aber ohne das
Mannigfaltige, das Vieldeutige, Sinnliche und Mehrwertige
lasst sich iiber Bilder nicht wirklich nachdenken.

Die Logik der Bilder

Diese Stichworte bieten uns wichtige Fingerzeige auf die
Funktionsweise des Ikonischen. Wir wollen ihr, anhand
ausgewihlter Beispiele, aus dem Kontext der Moderne
nachgehen. In ihrem experimentellen Raum sind nahezu
alle Grenzen und Determinanten der Bilder verschoben
und erprobt worden. Man denke an die unaufhaltsame
Auflosung des Tafelbildes hin zu offenen Keonstellationen
oder Installationen, an die grenzensprengende Energie des
Informellen, an den Ubergang von der Skulptur zum Ob-
jekt, vom Bild zum bewegten Bild, an die Fotos, Stills
oder Videoinstallationen etc. Hat man die Frage nach dem
Bild frisher nicht allzu nachdriicklich gestellt, weil ihre
Antwort klar oder wenig ergiebig schien, so erscheint sie
jetzt allein durch ihren Gestaltwechsel zugleich dringlich
und heillos erschwert.

Ich wihle zunichst eines der Hauptwerke des 20. Jahr-
hunderts, Henri Matisse’ La danse (von 1909/10), dessen
lapidare Komplexitit, unserer Absicht besonders entge-
genkommt. Dabei lisst sich eine Teilung der einen Auf-
merksamkeit beobachten. Einerseits wendet sie sich auf
die fast ornamental klar geformten, roten Figuren, ande-
rerseits auf den begleitenden Horizont. Was ist die »Sa-
che« des Bildes? Nicht das eine oder das andere, sondern
das eine im anderen. Und tatsichlich sehen wir sehr
schnell, dass sich und wie sich diese Differenzierung voll-
zieht und wie ihr die Gegenkraft einer Verschmelzung
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antwortet. Wir gewahren eine energiereiche Spannung, bei
der wir zunichst die Figuren vor dem Grund sehen, bevor
sich dieser dann - die blaue Himmels- und die griine Bo-
denfliche — nach vorne schiebt, in den ausgesparten Zwi-
schenfeldern selbst Gestalt annimmt und mit den Ténze-
rinnen interagiert. Deren orgiastische Reigenbewegung,
die sich motivisch oder narrativ als eine Ortsbewegung
beschreiben lisst, kooperiert mit einer ganz anderen Be-
wegung, der eines Austauschs der Bildgriinde. Beide stei-
gern sich wechselseitig, befeuert durch eine wirkungskrif-
tige Farbgebung.

Was wir an La danse und ~ cum grano salis - an ande-
ren Bildwerken beschreiben konnen, ist der Ubergang von
einer starren Anordnung, bei der sich das Figurale vor
dem Kontext befindet, in einen Prozess des Austauschs, in
dem sich Sinn herausbildet. Die Akzentuierung des Per-
formativen bringt die ikonische Sinnentstehung in Gang.

Wenn wir von Bildern- (flachen, plastischen, techni-
schen, riumlichen) sprechen, meinen wir eine Differenz,
in der sich ein oder mehrere thematische Brennpunkte
(Fokus), die unsere Aufmerksamkeit binden, auf ein un-
thematisches Feld beziehen. Wir sehen das eine im ande-
ren. Diese Form der Beziehung kann gegebenenfalls dop-
pelsinnig sein, sosehr wir gewohnheitsmiflig Bilder auch
als optische Einbahnstrafle von der Nihe id die Ferne, von
den Dingen hin zu ihren leeren Hintergriinden, lesen. Tat-
sichlich prisentiert sich unserer Sicht ja auch nur eine An-
sicht, die auf das Auge hin organisiert ist und gleichsam
zu uns zurtickblickt. '

Entscheidend fiir die Logik der Bilder ist aber nicht ein-
fach dieser visuelle Befund, sondern sind dariiber hinaus
dessen kategoriale Implikate. Sie besagen, dass jedes Bild
seine Bestimmungskraft aus der Liajson mit dem Unbe-
stimmten zieht. Wir kénnen gar nicht anders, als das Dar-
gestellte auf seinen in ihm vorstrukturierten Horizont und
Kontext hin zu betrachten. Dieser aber gehort einer prin-
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zipiell anderen kategorialen Klasse an. Es ist mithin die vi-
suelle Kontamination dieser beiden unterschiedlichen
Realititen, die den Anstof dafiir gibt, dass ein materieller
Sachverhalt als Bild erscheint und jener Uberschuss des
Imagindren entsteht, von dem wir einleitend bereits ge-
sprochen haben. Die »ikonische Differenz« vergegenwir-
tigt eine Regel der Unterscheidung, des visuellen Kontras-
tes, in der zugleich ein Zusammenschen angelegt ist. Tko-
nische Synthesen sind bereits in der Struktur unserer
Wahrnehmung angelegt. Wir haben nichts anderes getan,
als den Befund optischer Fokussierung in einem wandern-
den Sichtfeld — es gibt fiir den Menschen kein anderes Se-
hen — auf das Tkonische hin zu adaptieren. Bilder sind ge-
wiss immer auch Festlegungen, sie lassen das Leben in
Materie erstarren und erwecken es mit kiinstlerischen
Mitteln scheinbar neu. Fiir die Sinnentstehung ist aller-
dings entscheidend, im Bild den Akt des Sehens wieder zu
beleben, der darin angelegt ist. Erst das gesebene Bild ist
in Wahrheit ganz Bild geworden.

Ob sich die These von der ikonischen Differenz genera-
lisieren ldsst, wird noch zu priifen sein. Gibt es Bilder
ohne visuelles Feld oder ohne eine fokussierende Themati-
sierung? Wie verhilt es sich zum Beispiel mit Allover-
Strukturen? Sie erstreben doch die Nivellierung der Figur-
Grund-Komponenten zu Gunsten einer Erscheinungs-
dichte. Das »Ganze ohne Teile«, das diese Bilder ihrem
Programm nach begriinden wollten, trifft uns nicht wie ein
Blitz, sondern will seinerseits erfahren, in einem Akt er-
schlossen werden. Warhol hat das Totalitdtspathos Pol-
locks und der amerikanischen Kunst der frihen Nach-
kriegszeit in seinen Camouflage-Bildern ironisiert.

Militirische Camouflage-Malerei dient der visuellen
Subtraktion. Sie lisst unterschiedslos etwas verschwinden
zu Gunsten einer tarnenden Allovers. Das Tkonische geht
dabei in einem scheinbar wiederhergestellten Kontinuum
der Dinge auf. Solche Tarnbilder dienen gleichsam der




Gottfried Boehm 491

Blendung des Betrachters, seinem Nicht-Sehen, gerade in-
dem sie die ikonische Differenz so weit wie mdglich zu
reduzieren trachten.

Ein ganz anderes Feld der Bewihrung sind die wissen-
schaftlichen Bilder, von denen eingangs die Rede war. Sie
figen sich nahtlos in die Debatte, wenn man realisiert,
dass das visuelle Feld immer schon einer Gliederung nach
Abstinden, das heifft nach Zahlen unterliegt. Der ikoni-
sche Logos ist dem Logos der Zahl (die ja ihrerseits zu ih-
rer Begriindung nicht auf Sprache zuriickgreift) eng ver-
wandt. Diese Entdeckung diirften schon die anonymen
Kiinstler der Vorzeit gemacht haben, als sie sich um die
Darstellung von Proportionen und komplexen Relationen
bemiihten. So gesehen ist das quadrierte Bildfeld, das im
Kontext der Rationalisierung des Raumes und kontrollier-
ter Darstellungs- und Reproduktionstechniken wihrend
der Renaissance entwickelt wurde, bereits eine sehr spite
Konsequenz. Es stellt eine Station auf einem langen Weg
dar, auf dem sehr viel spiter die abstrakte Geometrisie-
rung und rhythmische Skalierung des Bildes erscheint wie
zum Beispiel in den Bildern Mondrians. In einer ganz an-
deren Entwicklungslinie entstand wohl in der ziweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts die erfolgreichste und bis heu-
te omniprisente kognitive Bildform, nimlich das Dia-
gramm. Diagramme sind wirkliche, wenn auch betont
kognitive Bilder, weil sie eine ganz unglaubliche Veran-
schaulichung abstrakter Zahlengréfien zustande bringen
konnen. Sie versetzen das Abstrakteste, zum Beispiel An-
gaben tiber Handelsvolumen, Tonnage, Giiter, Frequenzen
in Bezug auf Zeitspannen etc. in eine visuelle Konfigurati-
on, die zeigt, was man aus bloflen Zahlenkolonnen nie-
mals lesen kénnte. Mit dem Diagramm verindert sich die
Darstellung von Statistiken grundlegend. Das statistische
Quantum springt um in ein anschauliches Quale. Voraus-
setzung war, dass das Bildfeld nicht nur als gegliederte
Fliche, sondern als Funktion der Koordinaten x und y,
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also von Abszisse und Ordinate, betrachtet wurde, deren
jeweilige mathematische Beziehung sich als »Losung« auf
der Fliche verbildlicht.

Die Logik der Bilder basiert auf die eine oder andere
Art auf einem Uberhang: Das Faktische lisst sich als das,
was es ist, anders sehen. Das Zeigen des Bildes, bei dem
der jeweiligen Sicht eine Ansicht dargeboten wird, zielt
auf diesen visuellen Anschein, den wir mit Worten wie
Wirkung, Plausibilitit, Kognition oder Evidenz umschrei-
ben. Der Ubergang vom Faktum zum Agens ist kultur-
geschichtlich jener Schritt, mit dem die Institution Bild
entstand und fortlaufend neu entsteht, jene »ikonische
Urszenex, von der wir einleitend gesprochen haben. Aus
Materie wird Sinn, weil die visuellen Wertigkeiten im Akt
der Betrachtung aufeinander reagieren. Dies wird durch
eine charakteristische Asymmetrie zwischen der Figurati-
on und dem unbestimmten Horizont in Gang gebracht, in
der sich auch alle weiteren bildspezifischen Eigenschaften
aufbauen: Lebendigkeit, Temporalitit, Affekt, Raum,
Narration usw. Sosehr sich dieser Prozess auch. beschrei-
ben lisst, angemessen zuginglich wird er nur im Akt der
Betrachtung. Es ist ein nicht-pradikativer Sinn, dem kein
sprachlicher Logos vorausgeht, an den freilich alle erfor-
derlichen sprachlichen Diskurse, Ikonologien oder Inter-
pretationen anschliefen. Die Bilder reprisentieren kein
abgeschlossenes Reich. Aber ihre Kultur lebt davon, dass
sie die ihr innewohnende Fremdheit, ihr dichtes Schwei-
gen und ihre anschauliche Fiille gegem’iber dem fortwih-
renden Gemurmel der Diskurse und dem Lirm der De-
batten behaupten. Jenseits der Sprache existieren gewaltige
Riume von Sinn, ungeahnte Riume der Visualitit, des
Klanges, der Geste, der Mimik und der Bewegung. Sie be-
nétigen keine Nachbesserung oder nachtrigliche Recht-
fertigung durch das Wort. Der Logos ist eben nicht nur
die Pridikation, die Verbalitat und die Sprache. Sein Um-
kreis ist bedeutend weiter. Es gilt ihn zu kultivieren.



Kulturwissenschaften

Einleitung.

Das 20. Jahrhundert gilt in der Philosophie und auch in
anderen Wissenschaften als das Jahrhundert der Sprach-
philosophie und Sprachforschung. Es beginnt mit- dem
linguistic twrn und den strukturalistischen Theorien, die
die folgenden Jahrzehnte, wenn auch in unterschiedlichen
Ausformungen, entscheidend prigen. Allerdings zeichnet
sich in den letzten beiden Jahrzehnten ein Wandel ab, den
man heute als »kulturalistische Wende«, als cultural turn
bezeichnet. Tatsichlich handelt es sich dabei nicht nur um
eine wissenschaftlich folgenreiche, sondern auch um eine
institutionell auflerordentlich erfolgreiche >Wende«. Der
cultural turp ist verbunden mit der Entdeckung und Ent-
stehung neuer Wissensgebiete, neuer Disziplinen und Fi-
cher, aber auch mit der Kritik an herkémmlichen Formen
der Institutionalisierung und mit dementsprechend hefti-
gen Debatten innerhalb der universitiren Landschaft.
>Cultural Studies< und >Kulturwissenschaften: bilden heu-
te — wenn auch nicht unumstritten — einen Teil des Fi-
cherkanons.

Aus dem Rahmen der in diesem Band vorgestellten
Theorien und Methoden fallt die kulturwissenschaftliche
Theoriebildung insofern heraus, als sie gerade keine dezi-
dierte methodische ‘Ausrichtung anbietet, sondern viel-
mehr Ergebnis eines allenthalben konstatierten, pragma-
tisch orientierten Methodenpluralismus ist, dessen Kom-
plexitit und Leistungsfihigkeit allerdings nicht selten
unterschitzt und hiufig sogar als Fehlen einer theoreti-
schen und méthodischen Basis missverstanden wird.

Kulturwissenschaften schlieflen an verschiedene Tradi-
tionen an; nehmen diese auf, verarbeiten und verindern




